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PREFATA 


Incursiunile pe teritoriul esteticii arhitecturii se 

asociază aproape întotdeauna cu o constatare apa- 
rent paradoxală, asupra căreia M. Borissavliéviteh 
şi Bruno Zevi — printre alţii — au atras atenţia: 
anume, raritatea demersurilor pertinente efec- 
tuate în acest domeniu, altminteri atit de ademe- 
nitor ! Într-adevăr, s-ar părea că există, perpetuatá 
din vechime, o ciudată nepotrivire între vastitatea 
si omniprezenta arhitecturii, pe de o parte, și rela- 
tiva puţinătate a preocupărilor de ordin teoretic 
care să-i fi fost dedicate, pe de alta. Dintre toate 
disciplinele cu valente artistice, tocmai arhitectura 
pare cel mai anemic reprezentată în fertilul cîmp al 
esteticii; ca şi cum creaţia însăşi a operei concrete 
ar istovi în asemenea măsură geniul arhitectural al 
omenirii, încît pentru teoretizare ar rămîne prea 
puţine disponibilitáti. 

Explicații felurite au fost propuse pentru dez- 
legarea paradoxului. „Lipsa de interes si igno- 
ranfa publicului — se întreabă Zevi — nu este 
oare determinată de lipsa unei interpretări clare şi 
corecte a arhitecturii? Dacă inginerii continuă să 
scrie istorii ale arhitecturii care sînt de fapt istorii 
ale tehnicii construcţiilor, cum vreţi ca marele 
public să-i urmărească? Dacă arheologii se încăpă- 
tineazá să facă eseuri filologice, cum ar putea să 
aibă pretenţia să pasioneze pe cei care nu sînt de 
specialitate? Si dacă, pe de altă parte, criticii de 

5 artă prezintă arhitectura ca pe un reflex şi un ecou 


al tendinţelor din pictură 1 i 

opri la аин nu Me AIR a 
rele» ei, adică spre pictură si SHE aula 
explicit şi mai categoric, Borissavliéviteh gà ie 
cauza slabului interes arătat esteticii SERRE 
in faptul că: „arhitecţii nu cunosc de obicei пш 
їп afara artei lor, ei ignoră adesea celelalte arti п 
mai ales disciplinele filosofice şi pe cele ale. stii zu 
lei, pe cind profesiunea de estetician cere Mun 
iine multiple pentru a putea aborda studiul 2 
blemelor estetice într-un mod universal și ONSE 
dat; filosofii și savantii, din lipsă de cunoaștere a 
arhitecturii și problemelor ei particulare, așa cum 
le cunosc arhitecții, nu vorbesc despre această artă 
decît ca amatori, într-un mod puțin diferit de acela 
al romancierilor care descriu impresiile individuale 
pe care le resimt în fața Parthenonului, a catedra- 
lei Sf. Petru din Roma etc.“?. La aceste observații 
vizind autorii prezumptivi ai esteticii arhitecturii 
(51 care ar pretinde totuşi o nuanţare, о atenuare а 
tonului apodictic), as mai adăuga una finind de 
natura obiectului: arhitectura fiind ea însăşi o 
disciplină de sinteză, de mare complexitate, orice 
demers teoretic implică cerința operării unei sinteze 
asupra unei alte sinteze, învingerea deci a unei 
complexitáti de ordin superior. Asa stind lucrurile, 
este de presupus cá — dintre arhitecţi — acele per- 
sonalitàfi care aveau înzestrarea necesară s-au lăsat 
mai degrabă atrase spre ridicarea pe cele mai 
înalte culmi a practicii profesionale propriu-zise 
decit spre teoretizări oarecum aride si în orice caz 
mai puţin recompensate material, mai puţin au- 
reolate de glorie (iar evoluţia ,patriarhilor* arhi- 
tecturii moderne — Wright, Gropius, Mies van 
der Rohe, Le Corbusier — o dovedeşte cu priso- 
sință); pe cînd marii ginditori, pentru care aseme- 
nea performanţe nu ar fi constituit o problemă, 
n-au socotit util să-și adincească cunoştinţele în- 
tr-un domeniu particular fie el oricit de însemnat, 
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pentru a da o estetică specială a arhitecturii, pre- 
ferind să se dedice cu totul efortului de făurire a 
unui sistem filosofic atoteuprinzător. 

Cu atit mai vie este satisfacția pe care o resimti 
în faţa cite uneia dintre puţinele izbinzi de anver- 
gură ale genului — cum este cazul cu Estetica arhi- 
lecturii a lui P. A. Michelis,* lucrare pătrunză- 
toare şi subtilă a unuia dintre reprezentanţii pres- 
tigiosi ai esteticii contemporane, Este cit se poate 
de semnificativ faptul că autorul însuşi, in Cuvint 
înainte la a doua ediţie a cărţii, a simţit nevoia ca, 
prezentindu-si principiile estetice şi metoda de 
cercetare, să-şi delimiteze poziţia de abordări ante- 
rioare ale arhitecturii, fie că erau înscrise în cadrul 
unei estetici generale (Kant, Hegel, Tipps etc.), 
fie cá erau rodul meditatiei unor arhitecti (Vitru- 


* Panayotis A. Michelis s-a născut in anul 1903, la 
Patras, in Grecia. A studiat arhitectura la Dresda si a obținut 
diploma de arhitect in 1926. Stabilit la Atena, unde isi 
practica profesiunea, s-a simţit atras de abordarea teoretică 
a unor probleme de arhitectură și de artă în general — pentru 
a se consacra, în cele din urmă, aproape în exclusivitate, 
studiilor de estetică, Profesor la Universitatea tehnică nalio- 
mali, din 1941, el a desfășurat aici, timp de 28 de ani, o 
susținută activitate pedagogică. A participat la toate con- 
gresele de bizantinologie de după cel de al doilea război 
mondial, la congrese de arhitectură, de esteticá, de filosofie; 
a ținut conferințe la mai multe universități şifundații ştiin- 
{ісе din Europa și S.U.A. A fost întemeietorul și presedin- 
tele Societăţii elene de estetică, secretar general al Comite- 
tului internațional pentru studii de estetică, fondator și 
director al revistei „Anale de estetică“; a organizat în 1960, 
la Atena, cel de-al IV-lea Congres international de estetică. 
S-a stins din viaţă in 1969, lăsind o bogată operă scrisă, 
din cuprinsul căreia amintim: Eslelica artei bizantine (ed. 
grecească — 1946, 1972, 1977, 1978; ed. engleză -— 1955, 
1965; ed. francezá — 1959); Estetica. arhitecturii betonului 
armat (ed. grecească — 1955, 1968, 1975, 1977; ed. franceză 
— 1973; ed. italiană — 1968; ed. iugoslavă — 1973); Estetica 
bisericii Sfinta Sofia (ed. grecească — 1946, 1976; ed. italiană S= 
1963); Trilogia estetică (ed. grecească — 1937, 1950); Arhitec- 
tura ca artă (ed. grecească — 1940, 1951, 1965, 1973, 1977, 
1979); Estetică industrială si artă abstractă (ed. grecească v- 
1959); Consideraţii estetice (ed. grecească, vol. 1— 1962, 
1971; vol. 11— 1965, 1979; vol. III— 1972); Studii de 
estetică (ed. franceză — 1967); Estetica arhitecturii (ed. fran- 
ceză — 1974); Eseuri în artă, arhitectură si estetică (ed. ame- 
ricană — 1976); Studii (ed. grecească — 1965); Casa popu- 

7 lară grecească (ed. grecească — 1960, 1977). 


viu, Semper, Viollet-le-D 
Corbusier), fie opera unor cugeta Im acher. Le 
tehnică sau matematică (Goodye, (uec fg ттар 
vitch, Matila Ghyka, Moessel) a Borissavie. 
„arhitectura figurează în rind с " Br Caz, 
arte printre exemplele probante în Rot celelalte 
teorii. Teoriile esteticienilor — continu arca sd 
chiar cind nu au ambiţie dogmatică ue autorul — 
caz teorii ale unor filosofi care cunosc Fon D 
arhitectura ca artă, imaginile si Du e Puțin 
fel ei tratează generalitàti PAE И 
se înșeală adesea, necunoscînd exigenţele fa E 
re pe care tehnica, compoziţia arhitectural ШЕ 
fologia si ştiinţa ritmului le impun arh n 
cazul al doilea, al arhitecţilor-estetii 
cunosc desigur arta, tehnica, stilisti 
conexe ale arhitecturii, dar fie că 5 
exagerat antrenați de ele, fie că le 1 
de profunzime filosofică sau un sis 
cetarea Іог.“4 În fine, 


ik щог- 
itecturii“ з fim 


cieni, „aceștia 
ca şi aspectele 
e lasă în mod 
ipseste un fond 
pur dup pentru cer- 
x enii de ii 
nică sau matematică, „socotind că Я 
acestui fapt, obligaţia de a fi «pozitivi » En 
ză explicația estetică a fenomenului arhitectural 
a armoniei perspectivei — sau alte probleme par- 
tiale 3d la legi sau la sisteme geometrice, seci 
complicate şi atit de indiferente, încît, lucru Bra 
niu, chiar și clădirile игїїе pot să li se potrivească 
Aceasta nu e de mirare — conchide autorul — pen- 
tru că o concepţie unilaterală „fie ea filosofică, nu 
poate contine întreg adevărul.“ ч 
Există, așadar, o sumă de criterii fundamen- 
tale, un ansamblu de deziderate cărora — pentru 
a fi acceptată ca atare — orice estetică a arhitec- 
turii ar trebui să le răspundă. Ele rezultă pe deo 
parte din necesitatea cunoașterii aprofundate a 
obiectului (arhitectura, în cazul de față), iar pe 
de alta, din cerința stápinirii corespunzătoare a 
metodei (ceea ce presupune solide cunoștințe de 
estetică generală și filosofie). Vom încerca să ară- 
tám, în cele ce urmează, întemeindu-ne tocmai pe 
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asemenea criterii, măsura întru totul remarcabilă 
în care cartea de față izbutește să depăşească li- 
mitările pe care chiar P. A. Michelis le-a sesizat 
cu atîta indreptáfire în opera predecesorilor săi. 


Piatra unghiulară a unei estetici speciale constă în 
definirea corespunzătoare a domeniului căreia îi 
este consacrată — fie că aceasta se face în mod ex- 
plicit, fie că definiţia este implicată în viziunea 
generală. Pentru cazul arhitecturii, constatarea 
este cu atît mai acută cu cit nu este vorba pur și 
simplu despre o artă ci — asa cum am mai spus — 
despre un domeniu de sinteză, îmbinind în mod 
armonios laturi artistice, ştiinţifice și tehnice, ceea 
ce îi conferă un statut cu totul aparte în rîndul 
artelor și imprimă particularităţi marcate esteticii 
arhitecturii. E limpede că tocmai o asemenea 
înţelegere complexă a fenomenului arhitectural l-a 
călăuzit pe eruditul estetician grec în lucrarea pe 
care o analizăm ; ea îşi pune pecetea asupra întregu- 
lui demers, transpare în fiecare pagină, însă este cu 
extremă claritate expusă mai ales în primul capitol 
al cărții întîi, intitulată grăitor „Societate şi ar- 
hitectură“. De altfel, chiar în Cuvîntul înainte al 
primei ediţii, autorul își precizează punctul de ve- 
dere: ,Telul arhitecturii este... să înalțe viaţa omului 
si conţinutul acestei vieţi din profunzimile nevoilor 
sale piná la imaterialitatea viziunilor sale, sá le 
servească cu știință, prin mijlocirea tehnicii, și 
să le ordoneze cu artă. (...) lată de ce formaţia 
arhitectului trebuie să fie largă și universală si, 
prin urmare, să-şi găsească unitatea în știința 
ştiinţelor, în filosofie.“€ În acest cadru general, 
este desigur de înţeles faptul că într-o carte de este- 
ticá se insistá mai cu seamá asupra existenţei arhi- 
tecturii ca artă şi că, în consecinţă, se acordă prio- 
ritate considerării expresivităţii in analiza operei 
arhitectonice. Ceea ce nu înseamnă însă că des- 
citrarea deplină a rosturilor expresive ale arhitec- 
turii ar fi posibilă fără înţelegerea mecanismului 
subtil al interacțiunii dintre utilitate şi expresi- 
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d = „tocmai de aceea 
puţină convingere pe г 
asupra ipostazei Mise eind, e id 
de din vedere utilitatea, fie d ка 

zeze contradicția dintre ea о să ab, 
mind că cea de a doua nu se dev ie 
decit prin anularea celei dintii: EA Plen, 
(opera de artă n.n.) apare eliberată bia atunci A 
care o satisface ocazional, pentru că de nevoia » 
rituală este ceea ce i-a dat Ne d SP 
exprimă. Am fi mai curind топан E 
că, în cazul anhitectuni, nevoia materiali (а 

și cerința spirituală (expresivitatea) tul 
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Definirea unui do i 
Гейт | meniu anume presu; 
bo evidentierea relațiilor în dI EE 
ү о! eniile înrudite, a similitudinilor și dit а 
elor semnificative. Privită di dep d 
TAPER i in adest unghi, , Est. 
P US alui P. A. Michelis кергек, 
Я агара un exemplu de concepere cata] 
amg Шай «ишк clasificárile rigide. a 
P d DR rept cuvint respinse, ca schemati- 
Кете. олц de mare complexitate. Ne 
pU. ütisate raporturile arhitecturii cu 
lle sd REDE istoria, precum $i cu principa- 
Enn Brei — in special cu Es 
E ea Prin asemenea confruntări care 
"de SPREAD expunerea, chiar dincolo de capi- 
cularitátile ейтек analizei comparate, parti- 
sugestiv с А nad vitruviene пе sint 
е; А N ă 
рр măsura în s met —C T E 
sau prinsu] unei arte pri EIS e p 
Posibilitatea n n excelentá nonimitative. 
ate temporal nvertirii subiective îi : 
Tile temporale а operei р tive în coordo- 
ine obiectiy ei arhitecton: 
dede va е е ісе, саге араг- 
хала e iscutat doc + In paranteză fie spus, 
is ura, înte-adevă! aşa cum susține autorul, 
^ dài spaţiu di „își manifestă opera dintr- 
iv, împărțirea gn evolutie in timp*;* 
or in diacrone si sin- 
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crone, consecutive şi concomitente, ale timpului 
si ale spaţiului este oarecum artificială, avînd în 
Vedere că esenţa fenomenului artistic stă în inter- 
acţiunea dintre subiect si obiect, desfăşurată a$a- 
dar atit în spaţiu cît si în timp. De altfel, odată cu 
afirmarea mecanicii relativiste, timpul absolut şi 
spațiul absolut şi-au pierdut nu numai fundamen- 
tarea fizică, ci şi tilcul filosofic. Pare de asemenea 
amendabilă şi accepţia mai curind kantiană asupra 
spaţiului, proprie lucrării — „Spaţiul constituie 
în sfirsit fondul invizibil, dar comun şi primor- 
dial, al obiectelor lumii exterioare“? — în favoarea 
unei viziuni admitind spaţiul ca atribut al mate- 
riei şi deci inseparabil de aceasta. 

Pe linia unei raportări generice la coordonata 
timpului, unei estetici particulare i se cere să dis- 
cearnă legitățile procesului de creaţie, ale recep- 
tării, ca și ale evoluţiei istorice a domeniului. Toa- 
te acestea pun în discuţie dialectica relației conți- 
nut-formă — pe care P. A. Michelis o analizează cu 
deosebită profunzime, atît în cartea I capitolul 
III „Formalism și reformă“, dedicat în esență naş- 
terii noilor stiluri arhitectonice în sînul celor vechi, 
cit şi în cuprinsul capitolelor consacrate princi- 
piilor şi regulilor compoziției, ale limbajului ar- 
hitectural şi ale judecății estetice, care alcătuiesc 
miezul cel mai minuțios elaborat al lucrării. 
O menţiune cu totul aparte merită particularizarea 
la domeniul considerat a unor asemenea principii 
şi reguli, cu largă circulație, de altminteri, în cim- 
pul esteticii generale, dar care au în arhitectură; 
în mod special, о însemnătate ieșită din comun — 
cum sint, de pildá, cele privind noţiunile de ritm, 
simetrie, proporții, armonie, măsură, scară, iluzii 
si corectii optice ş.a. Un loc aparte ocupă în 
structurarea ansamblului triada ritm-armonie- 
măsură care, în accepţia autorului, constituie un 
summum al „mecanismului artei“; ritmul, mai cu 
seamă — echivalat prin extensie cu însuşi stilul — 
este menit în această viziune să elaboreze „о соп- 
cepţie despre lume care introduce formele operelor 
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de artă in ordinea sa“.10 Rezumind într-o frază 
P. A. Michelis afirm cu legea unităţii în diver- 
sitate, ansamblu si unitate devin sinonime, altfel 
spus, întregul este constituit din membre si nu din 
părți, unde domnesc ordinea ritmică, sinteza armo- 
nioasă şi măsura, predeterminate atit interiorului 
cit si exteriorului.“ Cu materialul aflat la înde- 
mina oricărui cugetător, printr-un efort construc- 
tiv intens dar lipsit de crispare, este făurit astfel un 
sistem estetic original, de mare rafinament si per- 
fect logic. 

Într-un plan mai general, acela al identificării 
acţiunii unor legi si categorii ale esteticii în sfera 
arhitecturii, acest sistem se reazemă pe o altă 
triadă, mai cuprinzătoare. În Cuvîntul înainte al 
ediției a doua, justificîndu-și metodologia, autorul 
ne propune astfel „un procedeu de interpretare care 
nu е simplu ci complex și ale cărui principii 
fundamentale sînt trei: 1) Empatia estetică (Ein- 
fühlung), 2) principiul unităţii in diversitate, si 3) 
Idealismul simbolic.“12 Recunoastem aici, fără în- 
doială, o anume influenţă a esteticii hegeliene — 
influență care, de altfel, transpare si în alte pa- 
saje ale cărţii: „Opera de artă simbolizează de 
manieră sensibilă ceea ce ne este comun tuturor 
ca valoare obiectivă: spiritul şi formele sale, 
ideile;“13 „Artistul nu mai descoperă doar legile 
naturii, nici nu inventează simplu, creînd artifi- 
cii, ci el sesizează legile sintezei spiritului şi sim- 
bolizează prin opera sa materială o idee de templu, 
de teatru etc.“14 Interpretarea dezvoltată însă pe 
această bază izbuteste să depăşească încorsetările 
unei prea riguroase mecanici şi, asum îndu-şi fron- 
tal realitatea vie, multilaterală și extrem de bogată 
în nuanţe a fenomenului arhitectural, se înalță 
pînă la recunoașterea unor adevăruri cuprinzătoa- 
tede) алеп газ deşi servind nevoi prac- 

» alori temporare ale vietii, este si ea 
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operă de inspiraţie; de altfel, tocmai de aceea tre- 
zeşte ea in noi o emoție, pînă la un anume punct, 
estetică. Ea servește deci, în mod egal, valori 
eterne, transcenzind astfel scopul său practic, 
Ea îl depăşeşte chiar fără a-l nega, valoarea Frumo- 
sului fiind degajată în opera arhitecturală prin in- 
termediul nevoii pe care ea o serveşte de fiecare 
dată.1* Si, ceva mai departe: ,... frumuseţea nu 
constituie o valoare în arhitectură decit dacă 
aceasta e capabilă s-o pună în evidenţă, servind 
nevoile vieţii la un mod perfect organizat din punct 
de vedere tehnic.“1% Reintilnim aici, integrate în 
sfera categoriei estetice a frumosului laturile com- 
plementare a cáror armonioasá sintezá caracteri- 
zeazá, cum subliniam de la bun inceput, obiectul 
arhitecturii. 

Purtind constant pecetea gindirii profunde şi 
originale a autorului, studiul nu se mulțumește 
totuși să evolueze într-un univers închis, suficient 
siesi: dimpotrivă, el dialogheazá permanent $i in- 
cită la reflecţie, prinde contururi si se intregeste 
tocmai prin consecventă raportare critică la sis- 
temele estetice preexistente. Îndeosebi capitolul 
privind armonia conţine o asemenea trecere în re- 
vistă a celor mai importante concepții afirmate 
de-a lungul timpului, astfel încit ni se oferă direct 
posibilitatea de a aprecia cistigul pe care viziunea 
propusă îl marchează. Scoţind in evidenţă punctele 
slabe ale diferitelor teorii asupra armoniei, bazate 
în principal pe interpretări matematizante (propor- 
tii, similitudine, triangulație, cuadraturá ete.), 
P. A. Michelis conchide: „Rezultă prin urmare cá 
conceperea ansamblului armonios ре care o căutăm 
nu este o concepţie geometrică, ci conceperea unui 
principiu viu sau a unei vieţi ideale, care urmă- 
reste să se împlinească în ceva concret 5i armoni- 
zează în acest scop vizibilul cu invizibilul. Ea este 
izvorul armoniei."!? Evident, al armoniei in inte- 
lesul larg pe care i-l atribuie autorul, definit prin 
„raporturile care se stabilesc între întreg şi părţi, 
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gi chiar Intre рагу, astfel nct яй predat ine 
feu In diversitate I { 
O poziție nu mal ри п echilibratü ne 1 
si їп TUA »itdecata. estetica inde. шү, 
dul aprecierii critice n altor teorii (n ЕЕ] | 
„esteticii opticosIiziologlee" a Tui ҮЛ 
vile), este afirmat o viziune organici, ШТ 
yind tonte treptele actului de receptare: „Deonrece 
senza(iile sint doar mijlocul jitdecăţii estetice 
suran nce judecăţi este de ordin psihologie H 
spiritual" Dar gi dn Dim tele modelului senzorial 
шоп unilaterale 1n sfera vizibilului (socotită 
Tndeobgte de la віле Inţelena 1n cazut ШИ ШТ 
ПЕ preferată о înţelegere integrntonre, „Din 
acenstii тегей se va conchide: 1) că toate simpurile 
colaborează la formarea unei impresil, ehlar in- 
constient; 2) ch impresia este completati de cütre 
memorie, care reține experiența dobindit prin 
imipresiile celorlalte simțuri 91 care le recompune 
într-una singur“ — subliniază autorul, explici 
Ипа mai apoi rolul altor canale senzoriale, adege- 
ori neglijat în analiza fenomenului arhitectural: 
»Simiurile primare, sí 1n principal cel tactil, fur 
nizeazá evident impresii substanțiale: plasticita- 
lea, ponderea, afinități chimice ale materiei; 91 
senzații nle corpului (körperliche Bmpfindungen) 
colaborează pentru a crea impresiile arhitecturii, 
după eum se sinte, mergind, dacă solul este dur 
sau ntt, și cu corpul, dacă materialul peretelui este 
гесе sau cald zi 
Constituirea unui sistem estetic amplu, armo- 
nios yi viabil, vädind perfecta cunonstere a dome- 
niului considerat şi o profunzime remarcabilă a 
eugetárli, Incuntnează cu eleganță efortul desfă- 
purat de câtre P, A, Michelis de-a lungul 1ntregii 
chrii. Caraeterizat printr-un acut simț al dialec- 
Шей, prin forța suffulut filosofic și printr-o admi- 
тара mica n expunerii, impunitorul edi- 
еа al „listelicii arhitecturii“ fnseinenzá chiar 
is 85 
"ban 
9 p. 91b Р 
р, 810 м 


ийа. 


de |» prima pagini si menţine пев1йЬИ! interesul 

lecturii pinh In capit; totuşi, i sar putea гергоўа, 

poate, un oarecare eclectism pi o parțială tipsi 

de omogenitate, Astfel, logica de alehtuire n atric 

turii genernle n Гега nu este Intotdeauna aufi 

clent de convingătoare; apoi, capitolul „Иә 
optice şi corecţii”, de pildă, pure supradimensio- 
nnt în economia generală a textului, în timp ee 
definirii categoriilor de bazh, a obiectului și 
metodei i s-ar fi cuvenit eventual un spor de spaţiu 
5i de atenție; în fine, cartea IV „Arhitectura cone 
lemporanh^, relevantă pentru anul 1940 cind a 
fost eluborată In primă redactare și Пий a se fi 
perimat între timp, pare бом} cam. вшпагй in 
comparație atit cu ampla teorie cuprinsá In. pri 
mele trei cărţi, pe care le exemplifich, eit yi 
eu renlitaten de astăzi, extrem de bogată și 
variată, a arhitecturii propriuezise, Observatii 
perfect Indreptálite la data primei elaborri 
n textului au fost soluționate prin însăşi evoluția 
ulterionrh a fenomenului == după cum multe iyi 
mai pletreazh o nestirbit netualltate, Pe de altă 
parte, unele tendințe ale arhitecturii contem poe 
rone, grupate generic sub numele de postimoder- 
nism, pretind încă sediinentări pi confruntări 
critice, pentru a putea fi interpretate în termenii 
unui sistem estetice atit de elaborat, Dincolo însă 
de asemenea nspecte, intru totul explicabile, 
lüeraren = una dintre cele mai temeinice gi echie 
librate creaţii moderne din cimpul nu tocmai bo- 
gat al esteticii arhitecturii == reprezintă o operá 
de referință, a cárei publicare în Versiune гота 
neascá, în tilmaciren esteticianului Dumitru Mas 
tei, trebuie salutată drept un binevenit eveniment 
editorial, 


Este cit se poate de firesc faptul єй, pentru así 
construi viziunea teoretică, P. A, Michelis a рог 
uit de la studiul minuţios al unor capodopere ale 
arhitecturii universale, în primul rind al celor 
aparjinind arhitecturii grecesti clasice, pe care le 
cunoștea atit de bine, Dar contribuţia fiecărei 
15 naţiuni lu patrimoniul cultural al umanității 19i 


are însemnătatea ei, iar operi i 
valoroase de pretutindeni Ou [те 
сїрїї generale, ilustrează în egală адын pii 
frumosului, fără a fi mai puțin originale, DoS 
din timpuri străvechi şi pînă în cele m wa 
miile de monumente zidite de poporul Чеге, 
atestă astfel identitatea şi continuitatea un Tem 
ţări pline de forță creatoare, a unei GER ШҮ 
cărei situare în spaţiu și timp conferă Men | 
româneşti o fizionomie aparte, inconfund. ma 
Ea decurge în primul rînd dintr-un fond i n 
tral evidenţiat in mod concludent prin pes 
tura populară de remarcabilă vitalitate şi alee 
geografică. În mod analog, în creaţiile GE 
tonice de frunte, din toate vremurile, isi TERR 
la noi expresia un mod caracteristic de a inteles d 
funcțiunea, de a simţi spaţiul, de a gîndi е 
tura, astfel încît, dincolo de orice influente a 
rioare — organic asimilate — geniul imtis 
al oamenilor de pe aceste meleaguri îşi poartă la 
vedere personalitatea. Au,fost durate?aici Ed, 
Ed Puis să înfrunte orice comparaţie, precum 
exemplare zidire de sil bizantin de i XIII) 
il bizantin de la Cur 
Re ту ru falnicele castele de Ja Bras 
і nedoara (plansa LI), ctitoria а 
3 Алвара Jui Neagoe Basarab (planşa LII), барше 
ri тк d Dragomirnei (plansa LIII), sau biju- 
hoe x in piatră a Trei Ierarhilor (plansa 
BB lar serii de monumente fără egal — 
E ааа Stefan cel Mare si a urmasilor 
күмөн ms cu extraordinarele lăcașuri inveg- 
mieu pue E Bucovinei (planșa LV); 
(EU Рура? atit de felurite ale Transilvaniei 
(nai ala да somptuoasele ctitorii brincovenesti 
ságetind cerul 4 cU C red 
Sa a) eltele lor turle de lemn (plan- 
E Заре în timp, anumite trăsături co- 

е £OBVETg. spre întruchiparea unui specific 
EB al arhitecturii noastre. De pildă, însemnă- 
E atribuită factorilor naturali — peisaj, re- 

» Vegetație, cursuri де apă — în stabilirea ашаа, 


nice 
rins 


N 


plasamentului, în compunerea și orientarea spa- 
ţiilor; priceperea formulării răspicate si rezolvă- 
rii logice a funcţiunilor; coerenţa structurii, cores- 
pondenta diutre alcătuirea internă si înfățișarea 
exterioară; folosirea iscusitá a materialelor si sis- 
temelor constructive, si sublinierea plină de mă- 
iestrie a efectelor plastice şi decorative ale acesto- 
ra; comunicarea cu natura — de unde și impor- 
{аца acordată prispei, cerdacului, pridvorului, 
foigorului, logiei; monumentalitatea realizată mai 
curînd prin cultul scării umane si prin gradarea 
subtilá a compozitiei, decit prin dimensiuni cople- 
sitoare; armonia proportiilor, simplitatea limba- 
jului, sobrietatea exprimării $. a. 
Evident, o asemenea insiruire nu are pretenția 
să ţină loc de definiţie a specificului arhitecturii 
româneşti — operaţie de mare fineţe și complexi- 
tate care, de mai bine de un veac, ocupă un loc 
important în cadrul dezbaterilor teoretice de la 
moi asupra fenomenului arhitectural. Într-adevăr, 
încă începînd cu remarcabilele studii ale lui Dumi- 
tru Berindeiu, si continuind apoi cu activitatea 
publicistică a pleiadei de profesionisti care, in 
frunte cu Ion Mincu, au dat viaţă şcolii naţionale 
în arhitectură, preocuparea pentru definirea unor 
noțiuni si principii generale a mers mînă în mînă 
cu efortul de a discerne și formula cu limpezime 
trăsăturile caracteristice ale arhitecturii româ- 
neşti. Este astfel semnificat poziţia lui Топ 
Mincu, al cărui crez răzbate alit în opera constru- 
йй (planga LX), cit și în scrieri memorabile: 
„Oraşe întregi, arăta el, s-au ridicat ca din pămînt, 
în fara aceasta — Sinaia, spre pildă — şi de unde 
am fi putut continua în ele o tradiţiune si a realiza 
o architectură originală, care să fie expresiunea 
obiceiurilor, climei, trebuintelor și simțurilor 
noastre, am alcătuit o adunătură bizară si hibridă 
de modele rău copiate ale arhitecturei din toate 


țările si din toate climele.“22 


з p, Mincu: Scoalele noastre de arte frnmoase — Lite- 


17 ratură şi агій română, anul 1 1896, р. 218. 


Ideea de specific naţional a constitui 

perioada interbelică, chiar pivotul în MN D 
se articula inversunata infruntare dintr 
traditionalismului şi susţinătorii moderni q 
— aceştia din urmă avînd drept tribună onr al 
poranul. „Puterea de creație a ае 
scria Marcel Iancu în focul polemicii, сащ, 


în 
Ш căruia 


e adep 


а Ma phis + 
aptitudinea de a vedea spaţial (...). În d HEN A 
utilitatea, scopul va dicta ultima formă, A 


fi si frumoasă cu prisosinţă,“22 51, în alt ] 
„Arhitectura, arta prin excelenţă a spaţiului E 
nu se rezumă la orînduirea simetrică a liniilor у, 
hirtie, sau la umplerea fațadelor. (...) Azi se Hd 
o artă nouă, încă în creștere, dar care pornind de 
la «interior », nu pune casa ca o problemă decora- 
tivă, ci ca una de expresie a vieţii, corespunză- 
toare nevoilor de standard si utilitate.“24, Exce- 
sului de ornamente în care se rătăcise şcoala tra- 
diționalistă în căutarea nationalului ii sint opuse 
astfel preceptele raționaliste ale asa-zisei arhitec- 
turi internationale, promovate pe atunci de către 
pionierii arhitecturii moderne, ai functionalis- 
mului (plansa LXI). 

A Dar treptele cele mai înalte ale gîndirii este- 
tice sînt atinse, în arhitectura românească, abia 
prin activitatea grupului de străluciți cărturari 
format în jurul revistei Simetria (printre fonda- 
torii ei se numără si Matila Ghyka, nume atit de 
des citat în lucrarea pe care o prefatám), si mai 
ales prin opera teoreticá a principalului ei inte- 
meietor, arhitectul George Matei Cantacuzino. 
Pátrunzátorul spirit analitic al acestuia a stiut, 
ca nimeni altul, să extragă din luminoasa tradi- 
ţie a arhitecturii românești tocmai acele sensuri 
prin care, afirmíndu-si originalitatea, ea intră în 
comunicare cu universalul, cu legile frumosului, 
Cu o clasică seninătate si cu autentică forță de 
vizionar, el afirma în 1934: „Văzută sub prisma 
acestei analize, incompatibilitatea -dintre ten- 
dintele moderne în general și ale noastre în parti- 
cular cade. Arhitectura modernă isi caută legile 


23 Interiorul — Contimporanul, nr. 5758/1925. 
# Arhitectura de planșetă — idem, nr. 60/1925. {8 


la obirsia utilului, a constructivului $i a ideii 
sociale. Ea nu este în contradicţie cu rivnele arhi- 
tecturii noastre, ci deschide numai un larg registru 
de posibilităţi noi. (...) Or, problema pentru noi 
nu este de a reduce la o estetică regională curentele 
generale, ci, dimpotrivá, de a valorifica vechea 
noastră zestre regională, aducind-o la un interes 
general pe marele plan uman al operelor nepieri- 
toare.“ 25 

Si nu e deloc intimplátor faptul că aceleiaşi 
idei a îmbinării armonioase dintre tilcurile unei 
milenare experienţe de a construi și potenţialul 
funcţional, tehnic și expresiv contemporan îi sint 
subsumate astăzi cele mai de seamă realizări ale 
arhitecţilor nostri (plansele LXII—LXVI). La 
reușitele lor, clarificările teoretice au adus si pot 
aduce în continuare contribuţii substanţiale — 
și merită a fi menţionat aportul pe această linie 
al studiilor publicate, mai cu seamă în ultimii 
10—15 ani, în paginile revistei Arhitectura, ca 
și numărul în creștere al unor scrieri originale de 
mai mare amploare încredințate tiparului. 1n 
acelasi sens, editarea in versiune românească a 


unor lucrări de estetică a arhitecturii cu largă 
circulaţie internațională”? 151 are rosturile ei 
incontestabile. 1 


% G, М. Cantacuzino: Tradiţionalism si modernism — 
Izvoare si popasuri, Ed. Eminescu 1977, p. 72. Й 
*^ As aminti, în ordine cronologică: Codrea Marinescu 
— Tradijie şi inovaţie în arhitectură (Ed. științifică, 1970); 
Marcel Melieson — Arhiteclura modernă (Ed. științifică si 
enciclopedică, 1975); Mircea Lupu — Școli naţionale in 
arhitectură (Ed. tehnică, 1977); Paul Constantin — Mică 
enciclopedie de arhitectură, arte decorative şi aplicate moderne 
(Ed științifică si enciclopedică, 1977); Gheorghe Săsărman 
—— Punețiune, spaţiu, arhitectură (Ed. Meridiane, 1979); 
Jean Monda — Arhitectura actuală — artă necunoscută? (Ed. 
Albatros, 1980); Constantin Joja — Sensuri şi valori regă- 
эйе (Ed. Eminescu, 1981). ў 
3? Citez, între altele: Vitruvin — Despre arhitectură 
(Ed. Academiei, 1904); J. O. Simonds — Arhitectura peisa- 
jului (Ed. tehnică, 1967); Bruno Zevi — Cum să înțelegem 
arhitectura (Ed. tehnică, 1969); Le Corbusier — Bucariile 
esenţiale (Ed. Meridiane, 1972); Lezicon ilustrat de arhitec- 
tură modernă (Ed. tehnică, 1972); Matila Ghyka — Estetică 
19 si teoria artei (Ed. ştiinţifică şi enciclopedică, 1981). 


Cartea lui P.A. Michelis se adresează 
arhitecților, studenţilor în arhitectură E аш 
enilor, cît şi unui public larg, construct ү 
edililor, cetăţenilor de orice profesie ium 
prin aspiraţia spre înţelegerea frumosului. Pon m 
un timp al unor dinamice prefaceri economic, Hm 
sociale, al rapidei dezvoltári a retelei de RE | 
tăţi, al creşterii impresionante a ritmului s у 
structiilor de tot felul, înţelegerea tîlcurilor AN 
ale arhitecturii constituie o gimnasticá a Шон. 
lui si simţirii absolut trebuincioasă. A deseori 
viteza cu care avansează procesul de organizare 
a spaţiului și riguroasa drámuire a mijloacelor 
disponibile în relaţie cu cerinţele materiale mereu 
mai imperioase ne îndeamnă să tot aminàm 
restabilirea echilibrului necesar dintre utilitatea 
irezistibilă si expresivitatea aparent îngădui- 
toare. Íntirzierea scadenfei nu poate fi însă o 
soluție de durată, căci — pe neobservate — do- 
binzile cresc, iar sensul plenar al fiinfárii prin 
arhitectură isi sporeşte exponențial presiunile 
spre reabilitarea coordonatei sale expresive. Con- 
ştientizarea problematicii estetice a arhitecturii 
pentru un public cît mai numeros poate marca un 
pas important în sensul unei evoluţii pozitive 
iar tipărirea lucrării de față reprezintă, credem E 
contributie realá tocmai la o asemenea orientare. 


GHEORGHE SĂSĂRMAN 


CUVÎNT ÎNAINTE 
LA EDIȚIA FRANCEZĂ 


Traducerea acestei cărţi în limba franceză a înce- 
put în timpul vieţii autorului, dar a fost încheiată 
după moartea lui. Cu siguranță că această absenţă 
s-a rüsfrint asupra traducerii. 

Doresc să exprim multumirile mele eminentu- 
lui estetician, domnului Etienne Souriau, care a 
binevoit să scrie prefata la această ediţie. 

Mulţumesc, de asemenea, traducătorului, dom- 
nului Jean Xydias, savantului elenist, domnului 
R. P. Jean Darrouzăs şi doamnei Eurydice Con- 
doléon care, cu răbdare si devotament, au revăzut 
traducerea şi au ajutat cu sfaturile lor preţioase la 
redarea pe cît posibil mai fidelă a gîndirii auto- 
rului. 

Mulţumesc, în sfirsit, editurii Klincksieck care 
prezintă această carte publicului francez. 


EFFIE P. MICHELIS 


Atena, 1974 


INTRODUCERE 


S-a observat de mult că încercăm o mare bucurie 
atunci cînd, deschizind o carte, găsim în ea nu un 
autor, ci un om. Această bucurie, sînt Sigur, o va 
avea oricine citeşte lucrarea lui P. A. Michelis 
despre estetica arhitecturii. 

„Cu siguranță că, mărturisind acest lucru, nu 
trădez prietenia pe care am purtat-o autorului, 
Citindu-l, Tegăsesc acea căldură a inimii Si acea 
delicateţe de gind, acea imaginaţie poetică si 
acea înţelepciune practică pe care atit de mult 
le-am prețuit încă pe vremea cînd colaboram la 
realizarea unor lucrări comune. Există însă aici 
şi un alt lucru, mai puţin ad hominem, mult mai 
sesizabil cititorului care n-a cunoscut omul. Ceea 
ce frapează este perfecta îmbinare a teoreticianu- 
lui și practicianului, a omului de gînd si a artis- 
tului, acea inteligență a inimii pusă în serviciul 
activităţii creatoare, care, în absenţa primei, ar putea 
să se confunde cu munca inginerului, ale cărui 
opere nu sînt, totuşi, frumoase decît dacă le animă 
un suflu de inspiraţie vitală. 

Arhitectura este printre arte — aşa cum spunea 
Michelis cu un fel de umilință — una care suscită 
mai puţin admiraţia si entuziasmul. Puţine inimi 
ştiu să vibreze în faţa unei reușite arhitecturale, 
Şi, totuşi, ca și o statuie sau ca un tablou semnat 
de un maestru, operele arhitecturale sînt făcute 
pentru a fi contemplate. În ciuda faimoasei for- 
mule contemporane, care face din edificiu o „ma- 22 


șină de locuit“, în ciuda a tot ceea ce creaţia ei 
mai presupune ca demers si calcul rational, cit 
de insuficientă se dovedeşte a fi o concepţie în 
întregime mecanică şi raţională a operei arhitec- 
turale! Tema care traversează si susține această 
carte este conceperea edificiului ca un fel de ființă 
vie, de fiinţă avînd un suflet. Această concepţie 
animistă și vitalistă despre arhitectură nu este 
însă citusi de puţin contrară uneia raţionale; ea 
derivă şi se află în acord cu aceasta. O atare con- 
ceptie este în permanenţă legitimată prin raţio- 
nament, prin examenul și judecata critică sănă- 
toasă a teoreticienilor, ca si prin înţelepciunea 
practică a omului de meserie. 

Cu fiecare pagină a cărţii avem prilejul de a 
ne exprima regretul: „Ah, dacă toţi oamenii de 
meserie ar fi avut acest simt al vieţii, acest res- 
pect pentru sufletul edificiului, sau, mai degrabă, 
grija de a lăsa acest suflet să se desfășoare, fără 
a-l subaprecia si stirbi, de cite erori contempo- 
rane am fi fost scutiți !". 

Cáci, pentru Michelis, edificiul, asemuit eu 
un fapt natural, trebuie sá se desfásoare ca un fasci- 
col de forţe al cărui ansamblu bine unificat se 
manifestă prin si ca armonie. Prin aceasta, opera 
arhitecturală este realmente congeneră „statuii 
sau simfoniei. Tot aşa cum statuia sau simfonia 
nu există, ca opere de artă, decît prin secreta lor 
arhitectură. În linii discrete dar permanent re- 
luate, autorul semnalează această corespondenţă 
a artelor, care poate servi drept disciplină arhitec- 
tului, reamintindu-i cá judecata esteticá trebuie 
să intervină fără încetare si in mod critic în activi- 
tatea sa creatoare. Arhitectura este o artă: această 
formulă atît de simplă, dar atit de exigentă con- 
stituie ea singură, dacă este acceptată (si autorul 
ne oferă in acest sens suficiente rațiuni), cheia 
unei metode. 

De aici, acel vitalism de care vorbeam. Justa 
subordonare a părţilor față de întreg, conceperea 
părţilor active ale edificiului ca organe d 
organism, realizarea si înscrierea »elanurilor edi- 

23 ticiului în forma de ansamblu nu sint metafore 


animiste, ci constatări pozitive, indispensabile 
aprecierii estetice a rezultatului, pe care le im. 
pune ideea de artá. 

Vom avea o bună înțelegere a acestui lucru 
urmărind excelenta analiză făcută proprietăţilor 
estetice ale coloanei, al cărui «antropomorfism › 
nu este nicidecum, o ficţiune poetică (aşa cum este 
cazul în lucrarea Cantique des Colonnes a lui V. 
léry), ci provine dintr-o analogie precisă a funcţio- 
nării acestui organ arhitectural cu elanurile și 
atitudinile, sau chiar cu mișcările unui corp 
uman: Michelis ne vorbeşte de „pașii“ si de „alura“ 
unei colonade. Analogie care permite participarea 
contemplatorului, prin imaginaţie simpatetici, 
la această realizare arhitectonică pozitivă. 

În același spirit, se va citi cu folos remarcabila 
discuţie pe care arhitectul nostru estetician o des- 
chide in legătură cu semnificația faimoaselor 
„corecţii optice“ ale arhitecturii antice grecești, 
cum ar fi de exemplu acea ușoară curbură a li- 
niilor care ni se par orizontale, sau acea ușoară 
creştere în diametru a coloanelor situate la extre- 
mitatea unei colonade, în raport cu cele din cen- 
tru. Să nu credem, ne spune autorul, că este vorba 
de o minciună altoită pe o alta, adică de un fel de 
trucaj destinat să compenseze o eroare a simțuri- 
lor. El ne arată că aceste modificări, mai ample 
decit acelea pe care le-ar cere o simplă compensare 
a iluziei, rezultă dintr-un fel de abandon sau de 
complezentá a ideii arhitecturale față de ,mis- 
carea“ edificiului — această mișcare in întregime 
spirituală căreia fiecare fi înţelege sensul, ca 
atunci cind vorbim, de exemplu, de „mişcarea“ 
ascendentă a catedralei gotice. Mișcare imobilă 
sau, dacă preferaţi, în întregime ideală. i 

Aceşti factori spirituali ai faptului arhitectu- 
ral sînt puși în evidență aproape cu fiecare ină 
rein Spiritul pátrunde opera; Ee 
mates, Hor D, manifestă; opera nu este 
spiritul. Stat tot stt {р 0. oglindă care. reflectă 

ea formule care vin în chip cu 


totul firesc sub pan: А 
noaşte. aici, ЕИ, autorului. Se poate теси- 


doială, influența lui Hegel. 24 


Dar trebuie să recunoaştem și experienţa unui 
arhitect practician, care a resimţit realmente, 
în actele sale de creaţie, experienţa trăită a dina- 
micii creatoare pe care o poartă cu sine ideea. 
Acest fapt se ghiceşte cu deosebire in reflecţiile 
pătrunzătoare pe care autorul le consacră aspec- 
telor contemporane cele mai moderne ale arhitec- 
turii. 

El nu s-a preocupat, bineînțeles, să le conteste 
valoarea şi necesitatea. Dimpotrivă, insistă asu- 
pra importanței, pentru o stare socială şi econo- 
mică nouă, a unei noi arhitecturi. El tinde mai 
curind să blameze pe constructorii moderni de a 
nu fi avut o imaginaţie destul de inventivá: in 
multe privinţe in loc să conceapă un edificiu in 
întregime nou şi totodată armonios împlinit în 
această noutate, ei reîntrebuințează forme care 
nu mai au nici o rațiune de a fi. Motiv pentru 
care Michelis examinează posibilităţile pe care 
le aduc artei noile materiale, cum ar fi oţelul, 
sticla, placajul, betonul. Critica sa lucidă reţine, 
de asemenea, inconvenientele. Astfel, întrebuin- 
farea sticlei ca material de constructie genereazá 
excesul de lumină, deci dispariţia clar-obscurului 
atit de util şi de viu, ca şi dispariţia ferestrei ca 
un cadru pentru o imagine a naturii. Placajul, 
material indiferent şi mort, a pierdut suplefea şi 
caracterul viu al lemnului. Chiar betonul, mai 
ales pentru că permite construirea unor elemente 
fără susţinere directă, incită arhitectul să cultive 
noutatea de dragul noutăţii, fără ca formele pro- 
puse să aibă profunde raţiuni de a fi. În general, 
el respinge obiceiul de a utiliza noile posibilităţi 
pe care le oferă tehnica, fără integrarea acestora 
în armonia de ansamblu, sau fără să li se găsească 
justificarea în ideea pe care ansamblul arhitec- 
tural trebuie s-o manifeste. Cea mai dăunătoare 
însă este preocuparea de a construi conform pro- 
gramelor sau legislaţiilor a căror singură bază 
este grija pentru interesele materiale; ceea ce ge- 
nereazá, după expresia sarcasticá а autorului, 

25 „arhitectura regulamentará". 


Tată de ce acestea sînt tot atitea veritabile 
lecţii de înţelepciune pe care le oferă interve 
judecății estetice în activitatea construc 
Una din formele cele mai utile ale acestei lecti d 
înţelepciune este sfatul de a nu face nimic in 
grabă, ci de a lăsa ideea să-şi găsească deplina sa 
maturizare în răgazul pe care îl necesită, deopo- 
trivă, gindirea meditativă şi natura. k 

Astfel, estetica arhitecturii se ridică la am- 
ploarea unei estetici generale, iar aceasta la în- 
semnătatea unei filosofii. 


ÉTIENNE SOURIAU 


Erqni, 24 decembrie 1972 


Numerele in paranteză din cu 


tolul de NOTE де prinsul textului trimit la capi- 


la sfirsitul volumului (N.r.r.) 


CUVÎNT ÎNAINTE 
LA PRIMA EDIȚIE 


Acest studiu este teoretic şi nu are pretenția să 
furnizeze cunoştinţe practice. Abordează însă 
problema arhitecturii într-o modalitate mai largă 
în scopul de a o examina din punct de vedere 
estetic în cadrul vieţii sociale, al artei şi frumo- 
sului. Nu ne-am propus să elaborăm aici un sistem 
de estetică, ci o teorie a arhitecturii. 

Prin teoria arhitecturii se înţelege, în general, 
analiza ştiinţifică a acestei arte: 

— sub raportul conţinutului: cum să se orga- 
nizeze fiecare clădire sau aglomeratie urbană 
pentru a contribui în chip eficient la funcționarea 
organismului social căruia îi este destinată; de 
exemplu, o şcoală, o piaţă, un teatru? Această 
primă chestiune aparține compoziţiei arhitecturale 
şi urbanismului; 

— sub raportul formei: cum să dăm unei com- 
poziţii forma adecvată în funcţie de scopul său, de 
mijloacele tehnice si de stilul fiecărei epoci? 
Această chestiune aparţine morfologiei și ritmolo- 
giei; 

— sub raport istoric: cum evoluează formele 
şi stilurile şi cum se succed ele în funcţie de con- 
diţiile de timp si de loc? 

Dar în acest fel, forma și conţinutul sînt sepa- 
rate, iar arhitectul contemporan riscă sau să copie- 
ze schemele perimate și formulele sterile ale mor- 
fologiei şi ritmologiei, sau să se limiteze la orga- 

27 nizarea practică a operelor sale, ignorind lecţiile 


trecutului, ca şi cum compoziţia artistică s-ar fi 
întemeiat doar pe ignoranță, pe talentul indivi- 
dual, pe finalitatea decurgind din necesitățile ope- 
rei sau, in sfirsit, pe integritatea tehnică a con- 
strucției. é 
Este in даса 
hitecturii vizează uie spiritul 
în care operele arhitecturale au căpătat formă. 
Or, istoria arhitecturii trebuie să urmărească si să 
studieze, cu simț critic, tocmai evoluția acestui 
spirit, iar aceasta pentru a realiza sinteza tuturor 
datelor rezultate din studii conexe. Dacă se limi- 
tează însă la datele studiilor parţiale, analiza cri- 
tică a evoluţiei arhitecturale nu va reuși decît să 
descrie în ce fel și în ce condiţii se exprimă arhi- 
tectura. Rámine de soluționat chestiunea capitală: 
ce exprimă arhitectura? Aceasta nu depinde, pur 
şi simplu, de elementele strict necesare operei sau 
scopului pe care îl serveşte. Pe de altă parte, nu 
numai circumstanţele sociale și istorice, prin care 
se obisnuieste să se explice a posteriori creaţia, sînt 
cele care îi determină forma și stilul: aceasta 
depinde, mai ales, de conţinutul estetic al fiecărei 
opere, graţie căruia opera arhitecturală isi dobin- 
deste valoarea sa artistică, provocind, astfel, emo- 
ţia care ne face s-o găsim frumoasă са operă de artă. 
De fapt, creaţia artistică uneşte in chip indes- 
tructibil conţinutul si forma si trece dincolo de 
caracterele sale formale şi tehnice, astfel încît opera 
arhitecturală să ne intereseze independent chiar 
de destinaţia sa practică si de stilul pe care-l relevă, 
asemeni unei lumi esteticeste autonome, unei lumi 
frumoase si originale. Caracterizindu-si secolul, 
жен Ше arti сте receptată „ca atare şi apreciată și 
RH pului sáu: ea își depăşeşte cadrul isto- 

Tic in care a luat naștere. 
m E necesitatea de a studia arhitectura ca 
diu i п perspectivă estetică. Acest tip de stu- 
a aplica principiile unei judecăţi estetice sănă- 
ai 5i va desávirsi critica sensului evoluţiei arhi- 
ч беен VOLUME acestei arte. Din punct de 
va îi judecst “сд аге se exprimă arhitectura 

umină, aceea a artei, 


Evident, în practica arhitecturii, simțul estetic 
al artistului operează inconştient. Compozițiile ar- 
hitecturale oferă această ocazie — mai ales în ate- 
lierul veritabilului arhitect, în etapa studierii 
planurilor— prin formularea unor savante judecăţi de 
estetică aplicată schimbate constant intre maestru 
şi elevii săi. Prezentul studiu igi propune să pro- 
cedeze la o clasificare ştiinţifică a acestor judecăţi 
teoretice: este vorba de o estetică aplicată a arhi- 
tecturii. 


Pentru a ajunge, totuşi, la o concepție mai 
profundă asupra arhitecturii ca artă, studiul 
acesteia trebuie integrat în acela al artei în gene- 
ral, pentru că arhitectura nu este decit un mod de 
expresie printre alte moduri de expresie, al unei 
singure și unice poetici (poetică: în sens etimologic, 
creatoare) a omului, care creează diferitele arte 
fără ca vreuna dintre ele să înceteze să le conțină 
pe celelalte, asimilate în limbajul ei şi metamor- 
fozate. Orice artă exprimă frumosul, fie că recurge 
la piatră sau la sunet, la culoare sau la cuvinte: 
opera de artă adusă la lumina zilei izvorăşte întot- 
deauna dintr-un sentiment estetic. 

Fără să negăm influenţa naturii, a climatului 
si materialelor şi fără să neglijăm condiţiile parti- 
culare ale arhitecturii în ceea ce priveşte necesi- 
tăţile pe care le servește $i temele sau subiectele 
pe care ea le poate trata mai bine prin tehnică, am 
dat prioritate elementului spiritual. Vom cerceta, 
aşadar, principiile şi legile care au fost, sînt si vor 
rămîne valabile pentru spiritul artistic si, în con- 
secinfá, pentru opera de artă în general. Principi- 
ile estetice, cum spune Lipps, n-au istorie (D. 

Pentru a defini aceste principii, estetica, inte- 
leasá ca ştiinţă a frumosului si a artei, studiază: 

1) Experiențele subiective ale frumosului din 
punct de vedere biologic, fiziologic și psihologic. 

2) Manifestările obiective ale frumosului, eva- 
luînd, comparind si judecind operele de artă si 
artele unele in raport cu altele. i 

3) Valoarea Frumosului (Tó kalón) în sine 

29 şi prin raport cu Adevărul şi Binele, ca şi condi- 


{Ше de dezvoltarea artelor din unghiul sociologiei 
etnologiei şi istoriei civilizaţiei in general, 4 
Metodele pe care estetica le utilizează sînt, în 
principiu, genetice şi specifice 51, din ştiinţă des- 
criptivă si explicativă, ea sfirseste prin a deveni o 
știință normativă, dar, cu siguranță, nu pentru a 
stabili regulile de producere a operelor de artă, ci 
pentru a defini principiile si condiţiile necesare cre- 
atiei unei opere de artă. Se disting, în acest sens, 
două şcoli sau tendinţe principale: aceea a esteticii 
conținutului si aceea a esteticii formei. Prima 
ridică în prim plan conținutul operei de artă şi 
consideră forma ca mijloc de expresie al unei idei; 
cealaltă aduce în prim plan forma considerată drept 
cauză a emoţiei estetice, independent de semnifi- 
caţia ei. Nu poate fi exclusă, desigur, o concepţie 
intermediară potrivit căreia forma și conținutul nu 
sînt decît cele două aspecte ale unui tot indivizibil. 
În ceea ce priveşte experienţa Frumosului, din cele 
de mai sus decurge că, potrivit unor concepţii acesta 
este considerat ca un fel de cunoaștere (estetica 
intelectualistă), potrivit altora, este considerat са 
un sentiment (estetica sentimentalistà). 

In sfirşit, există alte diverse teorii ce se disting 
dă ирис de plecare al sistemului este 
Pi pi iziologic sau psihologic, aşa cum sînt, 

pildă, teoriile jocului, imitatiei sau empatiei 
estetice (Einfühlung) etc. (П). 

Rezultă că estetica este o disciplină si o concep- 
obiect Frumosul şi arta, şi 
une formularea unor jude- 


moase și concrete, ceea ce l-a făcut pe un Schopen- 
„Filosofia este legată de operele 


t vinul se leagă de struguri“ (IIT 
Estetica este cunoaștere, pe cîtă x ri că 


Dar, cu imprecizia care domină în materie de 
esteticá, progresul artei este frinat, cind de jude- 
căţile academice conservatoare si depășite, cînd 

| de noua artă, care, în fiecare epocă, supune viaţa 
si valorile ei tiraniei judecății revoluţionare a 
asa-zisilor precursori. Dealtminteri, opinia curentă 
după care teoria nu-și are locul în problemele de 
artă, intrucit ar înnăbuşi creaţia spontană, este cu 
totul superficială: fără teorie acţiunea este oarbă, 
chiar dacă este vorba de acţiunea artistică. Proba 
peremptorie în acest sens constă în faptul că fie- 
care nouă mişcare artistică lansează manifeste și 
construiește teze doctrinare în scopul de a-şi 
fundamenta teoretic operele, așa cum s-a procedat 
în cazul expresionismului, cubismului, suprarea- 
lismului sau al noii arhitecturi funcţionale ete. (III). 
Necesitatea teoriei este încă și mai imperioasă în 
arhitectură, pentru că aceasta are mult mai multe 
puncte comune cu ştiinţa, astfel încît experienţa 
tehnică nu este citusi de puţin suficientă arhitec- 
tului, așa cum este cazul pentru alte arte. Pe de 
altă parte însă, singură ştiinţa nu poate crea o 
operă de artă, iar aceasta întrucit cauza primordia- 
18 a oricărei creaţii rezidă în noi. Scopul prim al 
acestei cărți este, deci, de a incita pe fiecare, 
personal, să-și pună problema și să aprofu ndeze 
spiritul arhitecturii, distingind esența însăşi а 
acestei arte de expresia sa. Fiecare va putea, 
astfel, să formuleze propria sa judecată asupra 
posibilităţilor artistice ale arhitecturii contem- 


porane. 
Această cunoaştere teoretică, mai trebuie adău- 
gat, eliberează specialistul de sub povara for- 
malismului si tehnocratiei, de conceptiile instabile 
ale epocii sale. Ea îngăduie celor care exercită 
meseria sau celor care nu se încred decît în talen- 
tul lor, să se elibereze de rutină prin meditație 
şi să rezolve problemele noi prin recurs la valorile 
eterne. Căci întoarcerea la surse este mai fecundă 
în noutate decit orice reviriment temporar al mo- 
dei, iar teoria, separind esentialul de accesoriu, 
judecă evoluția artei ca activitate notabilă а spi- 
34 ritului creator. Arhitectul sesizează astfel in chip 


corect problemele timpului său și poate chiar să le 
prevadă. 

Previziunea convenţională este, evident, un act 
logic al ştiinţei. Ea generalizează $i supune feno. 
menele unor legi, astfel incit, cunoscindu-le pe aces. 
tea din urmă, poate ști ceea ce va urma. Aici domi- 
пй determinismul, iar subiectul este supus meca. 
nismului acestuia. Arta însă, nefiind о ştiini 
pare să nu fie decit dezvoltarea și expresia libertă 
tii spiritului. Aici, subiectul triumfă cu autoritate 
şi fiecare operă de valoare este un fenomen impre- 
vizibil, ca si viaţa. Cu observaţia că elanul inspirat, 
al artistului nu este doar un delir irațional. Mai 
intii, pentru că artistul respiră atmosfera timpului 
său. Apoi, prin operele sale el modelează un stil, ale 
cărui principii și forme, de o valoare universală si 
istoriceste necesare, reglează libertatea artistică a 
fiecăruia. 

Arhitectura, pe de altă parte, întrucît posedă o 
tehnică bogată si multiplă, care supune materia, 
nu face doar artă: ea construiește, iar construcția 
sa este o lucrare stiinlificá. 

Arhitectura, în sfirsit — si mai cu seamă în 
domeniul studiilor Şi urbanismului — a devenit în 
AES noastră o ştiinţă, pentru cá actul de a intro- 
phu nom e în clădiri constituite 

ente 1рїе necesită cunoștințe speciale. 
ex studiază, deci, subiectul uman, organizările 
E тр m Шы populaţiei si necesitățile acesteia, 
г ive și calitative, pînă la a prevedea evolu- 
ţia lor, Ea stăpineşte, astfel, condiţiile de tim: 
5i de loc prin edificii, asa cum dreptul, la rind A 
său, domină, prin lege, viața privată si socială. Îi 
88 т 1 5i socială, În 
t scop arhitectura organizează 5i amenajează 
spaţii si depozite regrupează elem Vieţii 
и E a entele vieţii 
i izează cu înțelepciune, dar si într-o ma- 
x agreabilă proprie artei. f 
de к timp се scopul practie al arhitecturii 
a Stie € a construi edificii menite să răspundă 
р 1 sociale, ea are, de asemenea, darul de a 
Spiritul epocii, si chiar înaint 
Ale arie. EAM ntea tuturor celor- 
€a este mama acestora si, 


arheologie, cartea deschisă a fiecărei civili. 3 33 forma urmînd o cale dinăuntru în afară, 


zalii. Prin civilizaţie nu înţelegem doar cuceririle 
tehnice ale secolului, ci si cultura spirituală a omu- 
Jui, domeniul care formulează cele mai mari exi- 
gente arhitecturii înțeleasă ca artă. Astfel, opera 
de artă nu este doar un răspuns, ci şi expresia 
acestor exigente. 

Scopul arhitecturii este, deci, acela de a înălța 
viaţa omului si conținutul acesteia, începînd cu 
nevoile vitale si pînă la imaterialitatea viziunilor 
sale, de a le servi cu știință si prin mijlocirea teh- 
nicii, de a le ordona cu simţul artei. Abia atunci 
ea creează forme adevărate si frumoase. 

Iată pentru ce formaţia arhitectului trebuie să 
fie largă şi universală şi, ca o consecință, să-şi gă- 
scască unitatea în știința ştiinţelor, filosofia, în 
orizontul căreia rezidă soluţia problemelor este- 
tice (V). Este suficient ca el să n-o imbrátiseze 
într-un spirit de suficiență teoretică sau de abili- 
tate politică, ci ca pe o teorie a experienţei. Pentru 
a fi adevărată si salutară, orice experienţă trăită 
presupune frumuseţea. La rîndul său, experiența 
estetică nu este realizată decit atunci cînd este 
adevărată si salutará. 

Numai atunci arhitectul exercită darul divina- 
toriu al artistului. El ghiceste, am putea spune, 
ritmul epocii sale, pentru că are intuiţia a ceea ce 
este încă difuz in ambianţă. Arhitectul creează 
forme frumoase si generoase cîtă vreme urmează, 
ca pe un vis al propriei sale vieţi, soluția probleme- 
lor aproapelui său. El progresează, astfel, în crea- 
fie, ca si în spaţiu și timp; animă cu suflul său 
precursor imaginile artei sale, creind forme plas- 
tice. Scopul nostru este, așadar, acela de a înainta 
odată cu acest mars creator, de a-i analiza compo- 
ziţia, de a trezi şi pune în lumină prin judecată 
ceea ce magicianul a putut fixa și imortaliza prin 
formă. 

Problema aplicării principiilor generale de este- 
tie la o artă exactă cum este arhitectura, сате, 
lăsînd la o parte chestiunea originalității ei, are 
atitea legături profunde cu societatea și cu tehnica, 


i rea, pentru că artistul creează 
este deosebit de grea, p Mess 


ce noi intenționăm să intreprindem o analiză са 
să urmeze calea din exterior către interior “e 
acest fel, însă, vom eşua. Este necesar să trăi 
opera şi să evităm, ca și artistul, disocierea ТЫЫ 
de conţinut. i 

Dat fiind însă faptul că artistul aparţine unei 
societăţi, vom începe prin a cerceta trebuințele 
şi modurile de viaţă, care condiţionează omul în ca. 
drele ansamblului și invers, în scopul de a considera 
opera arhitecturală în primul rînd ca expresie А 
acestor raporturi, Subiectul primei părţi va fi un 
Societate şi arhitectură. 6 

Apoi, ca ştiinţă a artei, estetica пе va dezvălui 
legile care guvernează opera arhitecturală. Subiectul 
celei de a doua părţi va fi deci: Legile artei şi arhi- 
lectura. 

A În sfîrşit, gratie esteticii ca știință a frumosu- 
lui, vom studia această valoare ca experiență subi- 
ectiv și са expresie obiectivă în natură şi în opera 
peaa УРЫ celei de a treia părți va fi deci: 

şi arhitectura, 
ШЕ а уа. efectua, astfel, sinteza celor 
suri ale cercetă 


Я AINT S d 
pesa. PR адаа. Arhitectura contempo- 
; iticá a arhitecturii internati i 
ù itică a național 

ks principiilor deja stabilite | COME 
ar ceea ce creează arhitectura, singur arhitec- 

poat opera sa este inspi 
Са « р e inspirat 
E. Ru ораз de artă, ca si sentimentul бл 
› este, deci, un secret personal, fiind pentru 
о manifestare obiectivă a 


Poetica sa: „Voi 
: „Voi face 
ascute coasa deşi ea însăşi nu poate tăia. F 


ca eu ioni să scriu ceva, Vă voi învăţa me- 
prin ОКК scriitorului: unde își poate 
i » се anume hrăneşte si formează M 


pe poet 


ceea ce îi este necesar și ce nu-i este, unde 
duce virtutea şi unde eroarea“ (УІ). 
Valoarea acestui raţionament rezidă, de altmin- 
teri, în faptul că el conduce la punctul unde începe 
etortul pozitiv. Este suficient ca acest efort să Tie 
făcut din dragoste pentru artă și ca acela care for- 
mulează judecata să aibă disponibilitate estetică, 
pentru ca echilibrul dintre spirit şi sentiment să 
se stabilească, precum o măsură fecundă de compo- 
zitie. Lucrurile asemănătoare apar împreună, iar 
contrariile se atrag. Cum spune Plotin: „Trebuie 
ca ochiul să devină asemănător obiectului văzut 
pentrua fi pregătit a începe s-ăl contemple. Niciodată 
un ochi nu va putea vedea soarele fără să devină 
asemănător soarelui, nici un suflet nu va vedea 


Frumosul fără să fie frumos“ (VII). 
Р. A. MICHELIS 


Alena, 1940 


LI 


CUVÎNT ÎNAINTE 
LA EDIȚIA A DOUA 


Prima ediţie a acestei lucrări a apărut în 1940, 
Sintem acum la mijlocul secolului XX. Curentele 
intelectuale si artistice care s-au succedat de la 
începutul secolului nu s-au liniştit încă, Ele au 
pierdut, totuși, aspectul lor revoluţionar și epoca 
atit de interesantă pe care o trăim începe să dobîn- 
dească un caracter uniform, avînd ca principală 
caracteristică o tendință reformatoare, pornind 
de la valorile spontane înmormîntate sub morfo- 
crația secolului al XIX-lea. Pînă să-și găsească 
adevărata sa cale, această tendință a deformat, 
adesea, sau a interpretat defectuos sistemul valo- 
rilor, Ea nu este, totuşi, condamnabilá. 

Excesele s-au atenuat acum si dacă, asa cum 
Sperăm, pacea va readuce liniștea în sufletul oame- 
и, un avint intelectual si artistic va urma peri- 

е1 „geometrice“ — dacă pot spune așa — a pri- 
mei jumătăţi de secol. 
Bod ees 09 şi-a fixat dintru început 
E md un шаш valorilor primare 
teoriei ае id 8 CRAP ii ге 
dii NDS EP ом! lerată ca artă, în ideea 
Oe starile ei contemporane — nu are 

e să-și modifice spiritul 

Ла s-au constitui 
completa capi ^ Er: 

5 A pitole, а  imunitàli 

Шона 5i pentru а pune cititorul la curent; cu 
epții, саге s-au impus între timp. 36 


Autorul datorează numai o explicaţie, pe care 
ar fi trebuit, poate, s-o dea la prima ediţie, cu pri- 
vire la principiile estetice și la metoda de cerce- 
tare pe care le-a urmat. 

În mod obişnuit, arhitectura este considerată 
sub două aspecte: 

a) Mai întîi, în cadrul unei teorii estetice gene- 
rale, aşa cum au procedat Kant, Hegel, Lipps și 
alții. În acest caz, arhitectura figurează, ca toate 
artele, printre exemplele probante în favoarea 
unei teorii. Dar teoriile esteticienilor, chiar cînd nu 
au pretenții dogmatice, sînt, în orice caz, teoriile 
unor filosofi, care cunosc foarte puţin arhitectura 
ca artă, imaginile si limbajul acesteia. Ei tratează 
probleme importante la nivelul conceptelor, dar 
se înșeală deseori, întrucît nu cunosc exigenţele 
particulare pe care tehnica, compoziţia arhitectu- 
rală, morfologia si ritmologia le impun arhi- 
tecturii. 

b) Ca reacţie împotriva acestui mod de abor- 
dare, arhitectura a fost studiată de arhitecţi, 
precum clasicul Vitruviu, Semper, Viollet-le-Duc 
şi, printre cei mai recenti, de Schumacher, Le Cor- 
busier si altii. Evident, toti cunosc arta, tehnica, 
stilistica si aspectele conexe ale arhitecturii, dar 
fie cá se lasă în chip exagerat antrenați in trata- 
rea acestor chestiuni, fie că le lipseşte profunzi- 
mea filosofică sau un sistem bine definit pentru 
cercetare. Alţii încă, precum Goodyear, Borissav- 
liévitch, Matila Ghyka, Moessel, personalităţi 
de formaţie tehnică sau matematică, considerind 
că ei au in primul rînd obligaţia de a fi „pozitivi“, 
raportează explicaţia estetică a fenomenului arhi- 
tectural, armonia perspectivei sau alte chestiuni 
parţiale la legile sau la sistemele geometrice seci, 
complicate și atît de indiferente încît, lucru stra- 
niu, chiar clădirile urite se pot acomoda acestor 
consideraţii. Faptul nu este surprinzător, intrucit 
o concepţie unilaterală, fie ea chiar filosofică, nu 
poate conţine adevărul întreg. 

Prezentul studiu şi-a luat drept sarciná să re- 
medieze defectele acestor două tendințe. Pentru 

37 a proiecta însă gindirea tehnică a arhitecturii pe 


fond filosofic şi estetic, am ales un procedeu дь 


un 7 ^ M 
va mai complex $i ale cărui principii 


interpretare 


sli ES (Einfühlung) 


2. Principiul unităţii în diver 
3. Idealismul simbolic. 
Primul este subiectiv, al doilea specific, a] trei. 

ic, Se vor găsi aici expuse, în plus, qi. 
ele teorii „pozitive“ aparţinînd tehnicienilor 
mod de a facilita comparaţia $i judecata referitoa: 
re la valoarea fiecăreia dintre ele $i a tuturor în 
ansamblu. Autorul și-a luat drept misiune să eva. 
lueze importanța formelor utilitare, tehnice şi 
artistice şi a raporturilor dintre ele $i să găsească 
o justificare mai temeinică a legilor mortologice 
si stilistice, cum ar fi, de exemplu, legile compozi- 
(iei, armoniei si ale măsurii. El a transpus согес- 
{11е optice de la nivelul iluziei, acolo unde le pla- 
sase Vitruviu, în planul necesităţii estetice. În 
sfîrşit, a judecat arhitectura contemporană nu în 
extensiune, ci în profunzime și, dincolo de factorii 
economici, tehnici si sociologici care o inriuresc, 
el a căutat, înainte de toate, factorul estetic, 
acel factor care, în definitiv, o justifică si o legiti- 
mează ca artă, Din acest unghi este expusă evolu- 
ţia arhitecturii contemporane, Arhitectul va putea 
astfel să parvină la o concepţie globală asupra pro- 
priei sale opere. 

Această concepție va fi, evident, si o cucerire 
a cititorului, care va medita el însuși asupra 
рте Ыш Lucrarea noastră le ridică, 
a анор 0 cale pentru a ajunge la o teorie 
gina US s teorie care devine necesară, dacă 
cred că faptul na artă să înflorească din nou. $i 

va întîrzia să se producă. 


te si 


Р. A. MICHELIS 
Atena, 1950 


Е 


CUVÎNT ÎNAINTE 
LA EDIŢIA A TREIA 


Din 1950, data celei de a doua ediții, pînă în pre- 
zenl, am publicat mai multe studii despre arhitec- 
tură şi de estetică în general, ale căror concluzii nu 
figurează în cadrul prezentei ediţii. Mă mulțumesc, 
aici, să trimit cititorul la lista lucrărilor mele. 
Nu cred, totuși, ca acest text fundamental să fie 
serios afectat de o asemenea lipsă, pentru că, dacă 
1-а rescrie astăzi, el ar rămîne practic același. Dar, 
cum а doua ediţie esie de mai mulți ani epuizată, 
am hotărît s-o reimprim aga cum este, cu speranța 
că ea va putea contribui, încă o dată, la aviniul 
arhitecturii in țara noastră. 


P. A. MICHELIS 


Atena, 1965. 


Cartea | 


SOCIETATE ȘI ARHITECTURĂ 


1. Societatea și arta 


A. DEFINIȚIA OPEREI DE ARTĂ 

Orice operă umană are la origine o trebuinlá; ea 
este, deci, predeterminată — ca operă — să satis- 
facă o necesitate a omului. 

Omul este, totuși, un animal social, astfel 
încît fiecare din operele sale tinde, în consecință, 
să se pună în serviciul raporturilor individului cu 
colectivitatea. Evident, raţiunea operei umane 
este aceea de a răspunde, fie unor exigente din sfe- 
ra vieţii individuale, cum ar fi locuinţa, fie unor 
exigenfe sociale, cum ar fi strada. Dar cauza ei 
cea mai profundă rezidă mai ales in nevoia de comu- 
nicare, ceea ce face ca locuinţele să se înșiruie de-a 
lungul străzilor și invers. Motivul, pe de altă parte, 
este vremelnic, în timp ce cauza, din moment ce 
individul trece si societatea rămine, este perma- 
mentă. 

Dar cu cit o operă este în chip exclusiv desti- 
nată individului, cu atit ea se opune interesului 
comun, și invers; este exemplul unei clădiri ridi- 
cate în mijlocul drumului pentru folosința unuia 
singur, şi strada care o străpunge pentru ca toată 
lumea să treacă. Dar pentru ca individul să se ală- 
ture mulțimii şi să comunice cu ea, este necesar, 
de asemenea, ca el să se constituie ca unitate dis- 

41 tinctă în ansamblul social. Individualitatea sa, 


în consecință, са şi exclusivitatea trebuintelor sal, 
îl determină să reacționeze împotriva atracții k 
care se exercită între părți $i întreg; această o Si 
zi[ie este rezolvată însă, în toate cazurile, sub or 
ma legăturilor sociale: familie, clasă socială, or, s 
etc. Aceste tipuri de legături reglementează ро: 
turile individului cu ansamblul, impunînd de 
asemenea, o anume regulá operelor omului. К 
Așadar, dacă locuinţa trebuie să existe ca nni- 
tate distinctă pentru a se putea lega în chip Orga- 
nic de cadrul urban, tot asa orașul nu încetează să 
asigure raporturile întregii vieţi sociale cu ansam- 
blul resedintelor individuale. De aceea, fiecare 
locuinţă este un reprezentant caracteristic al aglo- 
merării urbane, așa cum fiecare individ este repre- 
zentantul cetăţii. Rezultă că arhitectura este inse- 
parabilă de urbanism, întrucît ambele confruntă 
completîndu-se, nevoile individuale cu cele de an. 
samblu, satisfăcîndu-le in chip armonios și conform 
raporturilor stabilite în fiecare comunitate. În 
felul acesta, ambele sînt, în fond, o artă unică 
aceea care, mai mult decît toate artele, este prin 
excelență utilitară: Arhitectura. 

Există, cu toate acestea, opere care, fără să 
procure societății cel mai mic avantaj utilitar 
— cum ar fi, la prima vedere, un tablou, o compo- 
ziție muzicală sau un monument, al 5 lex 
tuiri sînt expresia liberă йш шн шаг 
vid. dro E eră a personalității unui indi- 
tect, si care, din ac. st b "DIS ed үп 
diii ed est motiv, ar trebui să fie în gra- 
dacă AS Ж кы preocupărilor mulţimii, 
рш ран ri ог sale —,nu sînt totuși mai 

e societate, În ceea ce priveşte 
гане. aici xi T Sa monument comemo- 
iub sk stia edi ОЕ, surprinzător; este sufici- 

ее reprezintă. Aceste tipuri 
i ă chiar cînd ignorăm 
iar aceasta pentru că ele au 


Кесе о emoții TER 
Vizii dincolo de eu] lor der EE 


pă şi de obiceiuri care îi separă si devin toti unul 
fiecare avînd impresia că se contopeste cu ceilalţi, 
dar fără să stie nici cum, şi nici pentru ce. Opera 
de artă este însă aceea care îi constringe să se 
unească într-o formă comună, în care fiecare se 
simte liber într-un ansamblu compus în mod liber. 
Acelaşi lucru se petrece atunci cînd, chiar singuri 
fiind, si fără să ştim la ce poate servi, ráminem 
muţi de admirație în fata unei opere de artă arhi- 
tecturale. Fiinţa noastră intră în comuniune cu 
ea, ca şi cu alti eventuali spectatori. Cu aceştia 
vom intra, de asemenea, într-un act de comunicare 
estetică, în ciuda distanţei care ne separă: faptul 
se explică prin aceea că toti recunoaștem valoarea 
operei de artă arhitecturale pe care o contemplăm. 
Prin aceasta se recunosc operele de artă. Ele 
nu servesc pur si simplu nevoile practice efemere 
ale unui grup social, precum acoperișul unei case, 
ci, prin mijlocirea lor, anumite valori permanente 
cum ar fi, în cazul unui monument funerar, ideea 
vieţii eterne. Operele de artă sînt, in mare, expre- 
sii ale ideilor. Nu este însă suficient ca acest fapt 
să devină perceptibil inteligenţei noastre. Pentru 
a încerca о emoție estetică este necesar să intrăm 
în contact nemijlocit cu spiritul operei: numai 
atunci vom fi uniţi printr-o legătură afectivă. 
În ceea ce priveşte poezia, Socrate avea cîteva 
foarte inspirate cuvinte: opera poetică ne atrage 
aşa cum magnetul atrage o za de fier si odată cu 
ea alte zale, astfel încît se formează un lant sus- 
pendat pe culmile inspiraţiei poetului, care se trans- 
mite ea însăşi auditorilor ca entuziasm estetic (1). 
Scopul cel mai înalt al artei este, deci, acela de 
a-și modela operele astfel încît conţinutul lor spi- 
ritual să ni se dezvăluie printr-o percepţie пеш1]- 
locită. Ea se eliberează atunci de necesităţile pe 
care ocazional le satisface, pentru cá de fapt 
nevoia spirituală este aceea care i-a dat naștere și 
pe care ea o exprimă. 
Deşi în viaţa cotidiană nev omul 
îmbracă o semnificație practică, în situația din afa- 
ra timpului și spațiului în care sufletul nostru 


43 este transpus grație sentimentului estetic, nevoia 


oia de comunicare 


de comunicare se insinueazá în chip spontan, iar 
aceasta tocmai pentru că sîntem eliberați, Sinte 
scosi din ingustimea eului nostru ч Această legătură 
spontană este; fără îndoială, ges oia cea mai pro. 
fundă a omului ca ființă spirituală. Fără această 
tensiune către desăvirșirea іапотпод за а unej 
lumi ideale, antiteza dintre individ si ansamblu 
n-ar fi perceptibilă după cum, tot astfel, Sinteza 
dintre individ si comunitate n-ar fi posibilă, Dacă, 
deci, este vorba ca arhitectul să rezolve in chi 
armonios antiteza dintre individ si colectivitate, 
în măsura în care întregul presupune părţile şi 
invers, opera sa nu trebuie să fie doar derivatu] 
trebuinfelor practice — așa cum. este locuința 
pentru individ si aglomerația „urbană pentru 
comunitate —, ci şi o operă menită să răspundă 
unei nevoi spirituale: stă în esenţa însăși a artei 
arhitectului și urbanistului să о exprime. Am 
spus bine: artă, pentru că doar ea utilizează ca mij- 
loc tehnica si conferă operei sale o valoare in afara 
timpului si spaţiului, în vreme ce arhitectul ră- 
mine, totuşi, legat de condiţiile de spaţiu şi timp, 
dacă vrea să servească societatea din punct de 
vedere utilitar. Opera de artă emotioneazá, astiel, 
pretutindeni şi întotdeauna, pretutindeni $i intot- 
deauna ea răspunde unor principii estetice comu- 
ne, deși, în funcţie de epocă, ea exprimă idei dife- 
rite, satisface nevoi practice diferite şi utilizează 
mijloace tehnice diferite. 


Ceea ce tocmai am afirmat vine să explice 
faptul că cercetările recente în domeniul artei, 
datorate etnologilor, au arătat că toate triburile 
primitive, de la australieni la eschimoși şi de la 
africani la americani, potrivit stadiului de civili- 
zație pe care-l parcurg: vin&toare, viaţă pastorală 
sau agricolă, produc întotdeauna forme de artă 
corespunzătoare. Așa cum spune Durm: „Arta 
үи aceea din Peru ne convinge că mean- 
ES n motiv pur grecesc“ (2). Numai în 
р ivilizaţiei moderne, Ja naţiuni asemănă- 


toare (3). Motivele 


otunde, tipnl de acoperis inclinat, de „megaron“ 
га şi alte forme sint, la origine, pretutindeni 
і întotdeauna aceleași. Aceasta dovedeşte, chiar 
i în manieră empirică, faptul că omul, nu numai 
rin corp, dar încă prin dimensiunea sa spirituală, 
este unul şi același, esenţial identic. El creează 
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formele operelor sale in contorm tate CU nevoj 
comune si după legi cu valoare universală, pornind 
din interior către exterior. El imblinzeste materj; 
prin ordinea şi rigoarea spiritului, cînd conştient. 
cînd inconştient — аў spune —, са în artă. Atari 
aspecte sînt evidenţiate de uimitoarea asemănare 
a formelor din diferite epoci 51 diferite civilizaţii 
(fig. 1) (5). De aici rezultă că arta izvorăște con- 
tinuu din surse diferite și renaşte fără încetare 
nouă în fiecare civilizaţie» şi că operele de artă рор 
fi recunoscute de toți, ca o limbă internațională 
pentru că toată lumea аге, dacă nu cunoașterea. 
cel puţin sentimentul acestor legi. În consecință, 
conlerim valoare unei opere umane, care nu este 
exclusiv destinată trebuinjelor practice; în loc să 
fie expulzată in zone neesenjiale, aja cum ne-am 
putea aştepta, еа figurează, dimpotrivă, printre 
emblemele cele mai tipice ale unei societăţi: ma- 
nifestarea, simbolul sensibil al spiritului său (6) 
Graţie acestui fapt, opera dobindeste o valoare iu 
sine, independentă de loc si de timp, ca și de scopul 
pe care, ocazional, îl satisface. 


B. FORMA OPEREI DE ARTĂ 


În care moment, opera umană izvoritá dintr-o 
necesitate practică devine sursă de bucurie estetică 

pînă a ajunge să dobindeascá o valoare in sine? 
A Pentru a şti acest lucru, este absolut necesar 
să cunoaștem structura operei de artă prin Tapor- 
tare la scopul pe care îl serveşte şi la mijloacele pe 
pos le utilizează. Vom distinge, în consecință: 
sA ea utilitară, b) forma tehnică si c) forma 
duni: эшш în scopul de a discerne ceea ce le 
E unii i le diferenţiază, dar luînd in consi- 
tectura, adică ei үш ОАЄ arhi 
ornamentală а primitivi- 


lor (7). 


a) Forma utilitară. 
Prima nevoi 


omul porneste 
i astfel, vînător. Avem 
primele trepte ale umanităţii 46 


incipiente. Omul nu dispune încă de alte arme 
{п afară de miini. Cu mîinile va ataca şi se va apă- 
Eum acelaşi scop el se va folosi de factorii natu- 
vali, cum. ar fi lumina, întunericul nopţii, stîncile 
sau riurile. În acest fel, omul descoperă, încetul 
cu încetul, natura si legile ei. El invatá, astfel 
să folosească fiecare obiect: pietre, crengi, într-o 
utilizare pentru care, în alte circumstanţe, nu le 
considera de nici un folos. Armele şi uneltele de 
rimă necesitate” se caracterizează, prin urmare, 
rintr-o imprecizie în ceea ce le priveşte destinația, 
rin caracterul temporar al utilizării lor, prin 
insuficienta lor adaptare la mişcările si dimensi- 
unile corpului, adică printr-o rază foarte limitată 
de acţiune. De îndată însă ce nevoia imediată a 
fost depăşită, aceste obiecte devin inutile, omul 
nu le mai recunoaște, nu mai mult decit recunoaşte 


| o piatră folosită drept armă şi alta aşezată са semn 


de orientare. Obiectul este abandonat tot aşa cum 
este abandonată caverna, pentru că nu constituie 
| o operă de valoare produsă prin muncă si, deci, în 
chip conştient. Nu este vorba, aşadar, decit de des- 
coperiri a căror utilitate tine mai degrabă de o va- 
loare subiectivă. Nu poate fi vorba aici de o formă 
utilitară, din moment ce obiectele, la capriciul 
circumstanțelor, pot servi la orice sau la nimic. 
Totuşi, omul care s-a găsit în situaţia de a se 
apăra şi care a folosit obiectele naturale, a început 
să reflecteze. Astfel, cu timpul, inteligenţa se exer- 
sează, tinde să prevadă trebuinţele şi să-și păstreze 
operele pentru ca acestea să-i folosească în caz de 
necesitate. Astfel, omul începe să construiască în 
chip conştient, învaţă să-și concentreze atenţia şi 
să-și compare impresiile, Aşadar, în timp ce mai 
înainte el nu făcea decît descoperiri, acum el în- 
cepe să inventeze: în acest fel a scornit roata. 
Aceasta înseamnă că munca omului nu se rezumă 
doar la colectarea obiectelor care-i folosesc pentru 
o clipă, ci continuă cu prelucrarea lor pentru a-i 
servi în permanenţă. În acest fel, ele devin recog- 
noscibile, ușor de minuit, adaptate mişcărilor şi 
dimensiunilor corpului său, oferindu-i, astfel, o 
47 rază de acţiune mult mai întinsă. Din acest moment 


operele omului dobindesc o formă utilitará. Aceas. 
{а înseamnă că operele sale, instrumente cu Valoare 
pasageră si subiectivă mai întii, dobîndesc mai apoi о va. 
Joare permanentă şi obiectivă, pentru că sint construite 
în așa fel încît să prezinte o utilitate pentru toţi, 
Securea sau spada arată foarte clar că aici avem 
a face cu o adaptare, Ceea се înseamnă că operele 
omului dobindesc o valoare socială de instrumente 
utile, care oferă fiecăruia posibilitatea să obțină 


rezultate bune cu minimum de efort corporal, 


b) Forma tehnică. 
Opera nu poate să dobindeascá întotdeauna forma 
utilitară urmărită, pentru са realizarea ei necesi- 
tă intrebuinjarea unor materiale şi unelte adec- 
vate. Această elaborare tehnică, la rindul ei, este 
supusă condiţiilor limitate ale randamentului si 
tinde la o conformatie particulará care, oricit 
de perfecționată ar fi, nu ajunge niciodată să ne 
satisfacă pe deplin, Piatra si tehnica specifică 
epocii pietrei nu pot niciodată să producă o sabie 
atit de perfectă ca în epoca bronzului. Perfectio- 
narea formei utilitare depinde, deci, şi de condiţii 
de timp şi de loc, adică de material $i de progresul 
tehnic, lată de ce epoca bronzului a putut da, în 
ceea ce priveşte armele și uneltele, ceea ce epoca 
pietrei nu putea produce. Prin urmare, progresul 
tehnic antrenează noi posibilităţi în avantajul omu- 
lui şi dă o nouă formă eforturilor lui pentru a redu- 
ce, din momentul în care aplică un nou procedeu 
pentru realizarea ideilor sale, efortul corporal. 


€) Forma artistică 

Totusi, efortul tehnic al omului, conștient sau sub- 
conștient, și independent de timp și de loc, nu este 
lent pentru a-i asigura perenitatea vieţii indi- 
i EET. libertatea, $i nici independenţa faţă 
ie Té кле a cu omul primitiv, iată ce 
miak s „Oricare ar fi instrumentele, 
mitivii, are ee sau procedeele întrebuințate, pri- 
AUT Prid кауы gindesc niciodată că succesul 
е uis i Chiar posibil, dacă ei nu dispun 

€, dacă concursul puterilor invizibile 4 


| 


u este asigurat“ (8). Si în altă parte: „Ei 
тш Че ШШ $i de serpii pe care-i Ай, На 
îi ucid; dar indigenul cel mai curajos se simte 
dezarmat în fala <tigrilor artificiali» si a «serpi- 
Jor spirituali», în «fata fantomelor sacre» cu po 
educaţia i-a populat creierul“ (9). 
S-a remarcat, în legătură cu această chestiune, 
că, frecvent, primitivii reprezintă prada pe armele 
lor, dar mai înainte de a pleca la vinătoare, consi- 
derind, se spune, că în acest fel animalul va fi atins 
prin dorință (magia dorinţei) (10). Într-un cuvint 
rimitivul crede că lumea spirituală nu este sepa- 
rată de lumea materială. Iată de ce este cu totul 
firesc, nu numai ca el să aibă concepții religioase 
în privința eternității vieții etc., dar şi să creeze 
opere în conformitate cu aceste concepții (temple, 
morminte) si, mai ales, in asa fel incit ele să se 
impună ca simboluri recognoscibile. Acestea sint, 
de exemplu, operele cărora astăzi le dăm numele 
de artă primitivă. 
Dacă le numim opere de artă, aceasta nu numai 
datorită faptului că ele au izvorit din credințe 
religioase, din experiențe cosmice sau chiar din cáu- 
tarea podoabei, aşa cum se crede. Desigur, ceea 
ce a împins pe oamenii primitivi la demonstraţii 
artistice rămîne o chestiune fatalmente ipotetică. 
Dar, la fel ca si astăzi la popoarele avansate — la 
care religiozitatea şi sensibilitatea estetică s-au 
diferențiat, în timp ce religia, ştiinţa si etica se 
multumesc cu simboluri abstracte sau convenţio- 
nale, pentru cá ele se adresează iniţiaţilor та 
arta vrea să-și manifeste ideile într-o manieră 
seducătoare. Ea tinde să-și compună sim bolurile 
in aga fel încit să fie imediat recognoscibile pentru 
toată lumea. Este necesar, deci, ca ele să arate 
clar ceea ce reprezintă si cu o forță suficientă 
pentru a o sugera (lig. 2). ц 
În acest scop, arta dispune de o metodă adecvată: 
ea imită realitatea, ceea ce înseamnă că vorbeste 
prin imagini, verbale sau picturale, pentru са toată 
lumea să le înţeleagă imediat. Vorbirea, ca și pictu- 
ra, începe prin imitație (11). Dessoir spune са, 
49 atunci cind cuvintele devin insuficiente pentru a 


ima, primitivii desenează cu о rapiditate si 
e Е uluitoare obiectele pe care vor să 
le indice. Ei reprezintă „cuvinte vizibile“ (Sicht. 
bare Worte) (12), concepte vii, altfel spus, stráduin. 


Fig. 2. Desene executate de oameni preistorici. 


du-se, in consecintá, sá imite realitatea cu cea mai 
mare perfecțiune posibilă. Cu imagini artificiale ei 
re-creează, astfel, viața (13). Omul care le vede se 
simte mai în largul sáu, dar nu numai pentru că 
înțelege ceea ce ele reprezintă şi nici pentru că, 
în cazul picturii oamenilor primitivi, imitarea 
"realităţii semnifică doar că animalul este închis 
în cercul magic al dorinţei, ci mai ales pentru că, 
în timp ce animalul real se mișcă, aleargă și rămîne 
insesizabil, omul care îl reprezintă este în măsură 
să-l păstreze ca imagine moartă şi să și-l imagineze 
ca fiind viu. Din momentul in care l-a pictat, 
omul a învins în putere animalul prin arta care-i 
imită forma în chip artificial. Їп aceasta, omul 
găseşte о anume satisfacție, ca și toţi cei care, 
avind imaginea sub ochi, o pot admira (14). Prin 
simplul fapt că îl vede si îl admiră, şi că artistul 
a imitat Mişcarea, toată gratia și forța modelului 
per iie manierá durabilá si cu o perfectiune 
+ п acest fel, opera devine un simbol inde- 
шш Че semnificaţia за religioasă. Си alte 
inte, ca dobindește o autonomie estetică și 


devine obiectul unui cult dezinteresat. Ы 


Evident, omul contemporan nu poate să spună 
;ciodatü cu certitudine ceea ce a putut resimti 
D primitiv. Este insá cert doar faptul cà sen- 
mentul lui estetic era amestecat cu sentimente 
pe ]tá natură. Dar dacă acest sentiment se mani- 
E în opere, aceasta înseamnă că există şi că 
be chiar. in anumite momente, sentimentul 
estetic predomină. p E, 
în orice caz, dacă opera tehnică are un scop 
zitiv şi exterior, şi, ca atare, devine instrument, 
Pi ra de artă este ea însăși mijloc si scop, deve- 
pi astfel, obiectul unei cercetări dezinteresate, 
бй şi din partea acelora care nu ştiu ce reprezintă 
ES aceasta pentru cá opera de artă mu se multu- 
En sá reprezinte: ea simbolizează. a 
Prin urmare, din preistorie si piná in zilele 
noastre, omul s-a ridicat deasupra determinismului 
social şi a condiţiilor de loc şi de timp D 
intra, gratie artei, în contact direct cu eed u 
crurilor, atit cît i-au permis mijloacele tel E 
Desi utilitará si tehnicá in același timp, forma a $ 
tică nu este rezultatul alăturării, pur $i ms 
a acestor doi termeni. Forma. artistică Ps pe \ 
de autonomie. Ea exploatează în E Wd 
utilitará si tehnică pentru a Sd eil sue 
Prin tehnică ea i aM ga E păi E. 
numai ca obiect util, с: - a 
ka Ws ca manifestare sensibilă а зае ma- 
nifestare valabilă in sine, ca simbol. 


С. FORMA OPEREI ARHITECTURALE eir 
Ne utem acum preciza întrebarea: cînd саи 
у arhitectural sau aglomerarea 

sursă de bucurie estetică? 


a) Forma ulilitará a operei E LEA ав s 

La inceput, omul MT NONE pepe 

m e nona devenit pástor i Pd 

SUBE "A început să cultive ташаа RR 

muncă metodică. A format apoi edt A vata 

tirziu o familie. A apărut însă eme We 
51 imperioasá de protecție împotriva S 


şi a incursiunilor altor triburi, ^ 

а dobindit importanţa Pee E St 
să ridice ziduri şi locuinţe. La început el 
it, mai ales în mijlocul lacurilor, locuinţe di 

care îl protejau împotriva КЕН o eT ed 
Acolo unde lipseau lacurile, omul s-a d alice. 
virfuri de deal, în fortărețele natur; TR 


a început 
a constru, 


unde 
Seara 
acest 


cobora pentru a semăna si recolta, revenind 

să se închidă din nou în fortăreața sa. ї, 

fel, din mobilă, asa cum era la origine, id i 

a devenit fixă (15). Ea s-a localizat, zi аА 

liniștea şi omul а început să se preocupe mot 
Schimbarea nu a fost, evident, m Sm. 


pentru cá atunci cînd păm întul nu mai dădea in 
ade, 


Fi 
ig. 3. Acropolea din Micene, 


Un zid 
aglomera[ie, 


protejează întreaga 


sediul linişti i 
stitului culti 
m nn ivator se transf. în chi 
id pe DAE de plecare a Tien i 
[OPE А а triburilor vecine (vezi TES 
enea, cînd nu se ES B 5n 


abili, | 


) г de apărare ale localităţii, lua formă 
nidur fensivă şi defensivă (vezi pl. I), adică t 
paz intrare şi împrăştiere a indivizilor (16). 

im prejmuirea este, deci, principiul fundamen- 
d rotecție. Din aceleaşi rațiuni, cercul a 
rima formă utilitară, atit a fațadei aglo- 
cît şi a locuințelor, asa cum depun 


рей mărturie їп acest sens acropolele şi colibele 
(fig 4а). E 


Fig. 4. a, b, с. 


b) Forma tehnică a operei arhitecturale 
în pofida progresului tehnic survenit între timp, 
locuința și-a păstrat, în cursul dezvoltării sale; 
forma cercului pentru că domiciliul unei familii nu- 
meroase nu este la origine altveva decit un agregat 
de locuinţe individuale, adică o juxtapunere de cercuri 
în jurul unui cerc de dimensiuni mai mari, care 
devine un loc de utilizare comună, o curte (fig. 4b). 
Această formă compozită s-a transformat, în decurs- 
ul timpului, în locuinţe de formă eliptică la exte- 
rior (fig. 4с) şi uneori în роїсоауй. Ceva mai 
tîrziu, sau simultan, au început să зе precizeze 
formele geometrice unghiulare, cum, аг fi dreptun- 
ghiul în planul „megaronului“ (17). Construcția 
unui acoperiş de lemn în plan dreptunghiular (cu 
53 o bîrnă de coamă), aşa cum întîlnim în cazul mega- 


ronului, a constituit la acea dată i 
se pare simplă, o concepție Aes astăzi nj 
cedatà în megaron prin construcția u Plexă, 
conic cu un stilp central. Oricum BE acopei 
arhitecturi ia depins, s-ar putea spun Sat 
tarea posibilităţilor tehnice de acoperire je dezvol. 
Configurarea planului depindea, totuşi, ы рано, 
lul local. Motiv pentru care în тшс: : 
unde abundă piatra, locuinţele au fost ga cati 
la început, în forme unghiulare. În sfirsi construite. 
ţia depindea și de climat: in Nord M construe. 
era prevăzut cu un acoperiş înclinat «Megaronuj 
în Sud admitea chiar un acoperiş Сат DR Ce 
m NUM progresivă а ШШ. 
necesitat, р oti Es ERE Ses desc B 
S E tal omului de dusmani de quan: 
| 5i de vint. În același timp, tropu;, ^ 
se procure apă, aer, lumină și umb; DIU 
WI dn asa fel incit BS Locuinta 
„sînt cînd favorabile, cînd defav, i 
ШП: $ : efavorabi 
Misi M aa să contribuie, prin ү, ш 
dă ius apte us TOR Ed devine. Tur 
REED til. Totusi, scopul operei nu rar s." 
deb exterior, utilitar, Mie iL ш rămîne 
estin mai înalt. ul aspiră 
Ceea ce a contribuit с, 


determinismu] sau practic a fost Viaţa social 
а, 


ris | 
Area 


area lor reală, 


5] jritualá, după un anumit simbolism. Casa 
очар numai un acoperiș, ci şi un cămin, locul 
mu € trăieşte spiritul familiei; este tocmai ceea 
unde e vrea să simbolizeze. În acest moment începe 
ce * manifesta» pentru opera arhitecturală, nevoia 
dme artistice. 


9 Forma artistică a operei arhitecturale 
ifestări artistice ale arhitecturii s-au 


primele mantes: 0 pie 
păscut din credinţe religioase şi din sentimente 


cosmice. Iată de ce, mai înainte ca ei înşişi să 
ү adăpostească în mod convenabil, cei vii au cons- 
ruit lăcaşuri pentru cei morţi, morminte megali- 
tice, stele comemorative, temple etc., astfel încît 
să simbolizeze perenitatea vieţii, marile eveni- 

mente, unitatea comunităţii (18). 

Dar arhitectura nu pare să imite fenomene 
cunoscute ale naturii. În ce fel a reuşit ea, deci, 
să creeze simbolul pentru a ne da o emoție estetică? 

Deocamdată, nu ne propunem să procedăm la 
o analiză a impresiei estetice a operei arhitecturale, 
ci să determinăm diferența specifică de natură să 
distingă, în esență, opera arhitecturală de operele 


artelor imitative. 

Omul şi societatea sînt în mișcare, acţionează, 
urmăresc ceva şi formează unităţi care se recompun 
fără încetare, în timp ce construcția rámine imua- 
bilă și inertă. Putem, deci, considera construcţia 
ca un element static şi viaţa ca un element dinamic. 
Organizarea planului, nu mai puţin decît formele 
plastice ale edificiului, nu pot mici măcar exista 
şi nu se pot explica fără acest contrast fundamen- 
tal, deoarece arta arhitectului, ca $i a urbanistului, 

vizează, în primul rînd, să adapteze în mod adecvat 
un înveliş static la conţinutul său dinamic: omul, 
al cărui corp, spirit şi privire sînt în mişcare. 
Omul se deplasează pentru a ajunge undeva. 
Drumul, datorită acestui fapt, a fost una din pri- 
mele creații arhitecturale. Aliniamente de monu- 
mente megalitice si de stele comemorative, de 
Sfineşi etc., o încadrează pentru a sugera omului, 
prin mijlocirea artei, sensul acestei mişcări si pen- 


55 tru a-i simboliza direcţia: drumul vieţii. 


Dar omul se oprește atunci cînd a 
spațiul este şi el o expresie arhitectu: 
sub cerul liber (cromleh), de exem 
sentimentul opririi și, datorită formei 1 
sentimentul unității. Ele simboliz 
locuinţa naturală a omului, pe care vm 


cerească si pe care o delimitează orizont 
Omul urcă pe coline și coboară în үн 
(à 


Este motivul pentru care formele tumulare 
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junge u 
rală. Те 


început, forme caracteristice ale arhit 

uero ie emoţionat, (s 
emo[ioneazá cînd formel i 

sint făcute cu artă. Oricine оз ANU său 
e plecării, oricine urcă pe ut Oase 
i : i, oricine coboară într-un morm înt еа 
plonjează in adincurile pămîntului. O сузе 
оаа astfel, simbolismul. Stelele О Ка 
X mu d două pietre verticale Er 
impresia unui cap ынды; și cazi 
pod aruncat între d саа 
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anumit punct de vedere, limbajul 
vhitecturii nu se refuză in intregime 
; s-au imitat cavernele prin morminte, 
rin cupolă și, în decorație, plante, ani- 
oameni, pentru a face simbolurile mai directe. 

poarta Jeilor, leii simbolizează paznicii intrării. 
Lia ce poate imita arhitectura atunci cînd este 
Due de edificiile utilitare, unde predomină forma 
tehnică şi practică, sau de locuinţe? în acest caz, 
dispunerea operei decurge din mişcările funetio- 
pale necesare omului în spaţiile pe care le deter- 

ină dimensiunile corpului său. Construcţia este 
datorată unor mijloace tehnice, care dictează forme 
artificiale, contrare naturii. 

Cînd forma utilitară şi tehnică a operei arhitec- 
turale este subordonată formei artistice si cînd 
aceasta sugerează subtil experienţe estetice, aşa 
cum le-am analizat, numai atunci omul se mişcă 
şi durează în operă cu ordine şi armonie, adică 
după un ritm agreabil sub raport practic și psihic, 
întrucît opera nu se opune mişcărilor sale rationale. 
Dimpotrivă, ea este dispusă în aşa fel încit să le 
regleze în chip armonios şi să le pună în valoare. 
Ea deţine aceste posibilităţi pentru са, finalmente, 
dobindeste o independenţă, nu numai ca plan sa- 
vant organizat, ci și ca masă, cu plinurile şi golu- 
zile sale, graţie luminii si umbrelor, logicii cons- 
truetiei si proporției spaţiilor. Această formă, a 
operei, este armonioasă în й, 


male» 


ea însăși şi, fără să con- 
trazică destinaţia clădirii, îi este superioară prin 
bun gust. În acest caz, opera arhitecturală oferá o 
emoție estetică, nu numai celui care o locuiește, ci 
şi celui care o contemplă. 

Opera arhitecturală devine operă de artă întru- 
cât forma sa este o sinteză de trei elemente: 

— forma practic necesară pentru a răspunde 
scopului operei, 

— forma tehnic necesară care 
structie, 

— forma artisticeşte necesară, care are o auto- 
nomie estetică legată de armonia proporțiilor. 

În funcție de exigenta care predomină în operă, 


decurge din con- 


i" aceasta se califică ea însăşi ca utilă, tehnică sau 


e posibil, totuşi, ca forma artis; 
timp perfectă din punct de ута 
ег 


să fie în acelaş 
tehnic şi utilitar, în timp ce forma pur constru е 
eti. 


п doar utilitará, nu poate să fie o operă 
tă de 


lui“ at, de exemplu, se ridică la nivelul tt 
lui: еа п à mai inti forma „adăpostul Ù 
pentru a fi utilă, comprehensibilă şi recognoseipi: 
pentru toţi. Este construită, apoi, potrivit 5 Па 
sistem tehnic perfect si bine definit. În sfîrşit оши 
iie măsurii și armoniei, care o animă, ea se к 
deasupra scopului pe care îl serveşte $i este recu 104 
cută drept «vatră» divină: această formă de Td 
astfel un simbol sensibil al ideii de templu E 
de artă izvorăşte din interesele restrinse REGN 
ca o lume autonomă, frumoasă, originală: „O po 
în lume“, * 29 lume 


D. DESTINAT Ă 

DEL IAE IA SOCIALĂ A OPEREI 

Potrivit lui Kant, un om singur în Г 
gindeste citusi de puţin să-și УМЫ ч 
să-şi împodobească coliba (19). După în) a AR 
„cine se împodobește se distinge“ (20). Dar fa ptul 
de a te distinge prin podoabă nu este pur și ES " 
ipe д tendință de detașare de SERERE 
ч ен de bună dispoziţie şi o tendință 
e Wm E cu alții grație a ceva care ne depă- 
а ВА оаа prin podoabă, Este o mani- 
Ие deosebită, o Melt imita BW 

Arta are, deci, o valoare E 


incintă oamenii să comunic socială prin faptul că 


e într-o unitate, dato- 


atinge diverse grade, de la at Această încîntare 


aripi imagina 
lizează în mo, tiei pentru că opera de artă i 
mun tuj litate sensibilă ceca ce E 


ca 
Valoare obiectivă: spiritul 5i forme- 58 


8 Acestui fa 


cest fapt explică în ce fel forma Megaron | 
jJ Arons 


ideile. Astfel, în timp ce viaţa scrie istoria, 
le salos й o viziune. 
t i se datorează bucuria pe care o 
Латеа operei de artă, ca eveniment 
pus a] vieţii» care permite omului să recapitu- 
ma, faptele; să simtă intens şi să se regăsească, 
eze А deci, 0 oglindă in care se reflectă puterea 
hes omului şi, prin acest fapt, ea devine 
]mente necesară. 
a arhitecturală nu se limitează să realizeze 
itatea socială. În același timp, ea înnobilează 
wri -un mod mai direct viaţa întrucit înalță mo- 
în mente-simboluri şi idealizează forma orașului 
ia locuinţei. Din simplul fapt că este un instru- 
Ж. de utilitate, ea isi face o sursă de valori ce 
pream rese individul. Operele de arhitectură pe 
care sîntem obligaţi să le utilizăm și să le contem- 
Jam in fiecare zi, în afară de încîntarea pe care o 
stirnesc, ne sugereazá, de asemenea, respectul pen- 
tru opera umaná, pentru ora$ $1 pentru noi ingine. 
Fiind frumoase, ele înfrumusețează viața. 
Totuşi, opera de artă, chiar cea mai elevată, 
va rămîne întotdeauna manifestarea exterioară 
— adică un mijloc și nu un scop — al unei expe- 
riente interioare guvernată de frumuseţe. lată de 
ce Shakespeare nu l-a eliminat pe Eschil şi nici 
Palladio pe Ictinos. Toţi, împreună; incită omul 
să trăiască potrivit spiritului artei lor, pentru са 
într-o zi, poate, să constituie o cetate de mici zei 
pe pămint. Frumuseţea nu va mal fi atunci privile- 
giul exclusiv al artei. Viaţa însăşi va deveni o artă, 


aga cum considera Platon. 
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Oper: 


E. SOCIETATEA $1 ARTISTUL 
Desi societatea este un organism creator, u 
crealorul operei de artă. Opera de artă este întot- 


deauna produsul unui individ, cel puţin în ceea се 
sta pentru că este о Ope- 


priveşte concepția, iar aceasta tru Că ч 
тй de imaginaţie. Artistul trăieşte însă în societate, 
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a) mijloacele financiare, 
Б) mijloacele tehnice și 
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cura 8 une Kant, numai geniul este acela care dă 
reguli artei. 
Individul precede, societatea îl urmează. Dar 
țară societate; individul n-ar putea să preceadă. 
Dacă însă arta a existat şi va exista întotdeauna 
entru că nevoia expresiei artistice este dintot- 
deauna înnăscută in om, aceasta nu înseamnă cá 
orice societate este propice infloririi artei, căci 
dacă ea este capabilă să dea naștere geniului ea 
este, de asemenea, capabilă să-l înăbușe prin indi- 
ferenfa şi prin ignoranja sa, sau prin refuzul mij- 
Joacelor tehnice și financiare, care îi sînt necesare 
mai cu seamă arhitectului pentru ca el să se mani- 
feste. Se cuvine prin urmare, să пе interesăm de 
„starea“ societăţii care favorizează inflorirea artei. 
Unde şi cînd poate arta să infloreascá? 
Arta, se spune, infloreste acolo unde sint bani. 
Numai că această teză trebuie completată: banul 
nu este suficient; pentru a exista, arta presupune 
o societate care s-a eliberat de nevoile imediate ale 
vieţii, care are răgazul să reflecteze si să aprecieze 
produsele în aparență inutile ale artei şi să se bucu- 
те de ele. O atare societate poate furniza artei mij- 
loace financiare, uneori considerabile; permi- 
tindu-i să-și construiască opera. Arhitectura, mai 
ales — așa cum explică Ruskin — reclamă sacri- 
ficii (22). Pentru artă însă, banul este un mijloc 
si nu mobilul ei, fapt dovedit de existența atitor 
societăţi bogate dar incapabile de expresie artis- 
ticá, pentru cá sacrificiul este altceva decît irosirea. 
Dacă societatea Atenei lui Pericle și-a sacrificat 
aurul pentru Acropole, Fidias şi Ictinos ştiau să-l 
utilizeze cu о înţeleaptă parcimonie şi să evite 
orice risipă. Ei au „cultivat frumosul în simpli- 


tate“. 

Se spune, în 5111516, cá, р 
are nevoie de o tehnică evoluată. “Tehnica nu este 
însă, de asemenea; decit un mijloc, care permite 
manifestările artistice 51, cu deosebire in arhitec- 
turá, face posibile izbuenirile imaginaţiei artis- 

tului, Tehnica nu este, totuşi, suficientă pentru a-i 
conduce imaginaţia. Aceasta din urmă nu concepe 
64 doar ceea ce poate fi construit, ci şi ceea ce trebuie 


entru a exista, arta 


à fie construit și chiar cum să fie construit дє 
dee fie realizată o operă de artă. tfe] 
Orice societate, consideratà economii ae, 
bustă sau ca posedind o civilizaţie tehnică evolua. 
tă, nu constituie, prin numai acest fapt, terena] 
propice creației artistice. Este posibil chiar, Pînă 
la un anumit punct, ca acest Progres materia] să 
constituie un obstacol, pentru că cel care. a qo. 
mandat opera, tot atit de bine ca 51 artistul, riscă 
să ridice mijlocul la rang de scop şi să expună bo 
gütia în locul simplităţii şi al infeleptei Шай 
monii, sau mai degrabă posibilitățile tehnice în 
locul perfecțiunii tehnice a operei. 
În afara acestor condiţii, ceea ce este mai intii 
ică şi inte- 
artei. Ne 
referim la o stare si nu la dezvoltarea intelectuală, 
pentru că aceasta se poate orienta către Știință 
sau către civilizaţia tehnică, fără să fie, prin urma- 
те, fondată pe un sentiment sufletesc sau ре о 
dispoziţie a spiritului, care să accepte cu entuzi- 
asm toate sacrificiile pe care arta le 
rea marilor sale idei. 
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lectuală, a ut inspira, după refacerea sa 
„din 1821, un lomos, si furniza mijloacele și 
‚_ dorința pentru operele arhitecturale construite de 
23) şi Ка о - (24). Aceste opere 
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tot aga cum spi nvins Roma, 
vie. 


ansform îndu-se. zi 
a ce există latent în sufletul indi- 

pentru CA eu и social să se transforme în 
ste necesară 0 acțiune conștientă а cor- 
a spiritului. Concentrarea indivizilor în 
jetate indică faptul că această nevoie este acti- 
de ce operele sale sînt organizate in conse 

їй. Stilul artei este oglinda spiritului epocii, 
cum Spune vischer (28), iar atunci cînd acest stil 
este absent, nU € pozitiv general. 
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A. PRINCIPII DE COMPOZIȚIE ORGANICĂ 
Am definit opera arhitecturală ca înveliș static 
al unui conținut dinamic: viaţa. Conţinutul, în 
consecinţă, se află în conflict cu învelişul său, 


conflict căruia arhitectul îi pune capăt, atît în 
plan artistic. Dacă, 


planul construcţiei, cit şi în 

totuşi, teoria construcţiei studiază sistemul si 

funcționarea diverselor organisme sociale, cum ar 

fi familia, şcoala, spitalul etc., pentru a putea 
b raport practic, anume 
locuințe, şcoli, spitale 


răspunde nevoilor lor si su 
prin lucrări de utilitate, 
considerare întreaga organi- 
divizibil. Ea examinează; 


etc. — estetica ia în 

zare ca un tot unie şi în 

deci, elementele indispensabile şi legile potrivit 

cărora toate formele organice se integrează in asa 

fel incit opera arhitecturalá ca ansamblu organic 

se armonizeazá in consecinţă. Teoria construc- 
porneşte de la parte la întreg şi arată în ce 


ţi 

fel, pentru a fi util, trebuie constituit un muzeu 
în ceea ce privește dimensiunea sălilor, culoarelor, 
scărilor, iluminatul ete. si, în sfîrşit, in ce fel 
"vor comunica între ele diferitele compartimente . 
“Estetica, dimpotrivă, consideră opera ca о sinteză 
indivizibilă si merge de la întreg la părţi. 
tică, evident, după се a inventariat trebuin- 
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opulaţiei, care-i reorganizează forma (fig. 6) (29). 
Odată се oamenii au afluat către oraș, el s-au 
înmulţit cu timpul şi ajung în mod necesar prin a 
ieşi în afara zidurilor. În acel moment începe schim- 
þul de produse si apar, in consecință, interese con- 
tradictorii, a căror intensitate atinge punctul cul- 
minant cînd locuitorii de la periferie se lanseazá in 
cucerirea centrului. Dar pentru ca centrul să-i 
poată cuprinde, ei îl dezvoltă fie în înălțime, pen- 
tru a păstra zidurile, fie prin extinderea limitelor, 
construind alături de ziduri. În fiecare din aceste 
două cazuri, societatea îşi reorganizează raportu- 
rile si forma învelișului sáu. Creşterea şi intensi- 
tatea, particularităţi ale oricărui organism social, 
izvorăsc din conflictele membrilor între ei şi cu 
colectivitatea. Sinteza acestor conflicte întreţine 
si dezvoltă societatea. Ea se exprimă de fiecare 
dată sub forma unor organizări sociale, cum ar fi 
aceea a familiei, a „clasei“, a democraţiei sau mo- 
narhiei etc., iar învelișul ei exterior — edificii şi 
urbanism — ia o formă analoagă. 

Dacă, pentru a realiza concentrarea, trebuie 
să se procedeze la adunarea mai multor indivizi 
sub semnul unui ansamblu, iar pentru a realiza 

escentralizarea, dar fără ca, totuși, să se distrugă 
p trebuie să fie sustrasă o parte din ansam- 

Halim orice sinteză prezintă două elemente esen- 
Viale: partea si totalitatea, şi două principii de 
Sinteză fundamentale: principiul coordonürii şi 


"67 acela al subordonării. Căci aglomerarea urbană nu 


semnifică nimic altceva decit coordonare 
zilor într-o totalitate, în ansamblul ц 
i cum între ei n-ar exista nii 
a şi cum întregul ar e: 
cum totalitatea nu 


a indivi. 
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stă decît prin 


ilor, 


г 
cum acestea nu încetează să fie în opoziţie între 


si 
ă ideii î Н ele, 
părțile se subordonează ideii întregului са Valoare 


calitativ superioară cantităţii, Individualitatea 
fiecăruia se atenuează pentru a se subordona ansam. 
blului. 

Această idee de ansamblu își găseşte de fiecare 

dată o reprezentare exterioară, o unitate Care do. 
mină sinteza, cum ar fi, bunăoară, capul familiei, 
monarhul ete. Acesta este centrul organizării, 
fără sä insemne, totuşi, că el ar putea să subziste 
singur atunci cînd îi lipsesc părțile pe care le do- 
mină și care-l pun în Valoare. Apar însă, în această 
privință, două situaţii: a) ansamblul este acela 
care prevalează ca idee, părţile păstrîndu-și inde- 
pendența, asa cum este cazul într-o Organizare 
democratică si b) unitatea este aceea care preva- 
lează, asa cum se întîmplă într-o organizare mo- 
narhică, dar atunci părțile se atrofiazá. Învelișul 
capătă și în acest caz o conformatie analogă. Iată 
ceea ce explică faptul că în cetăţile democratice 
ale epocii clasice locuințele nu aveau fațadă la 
stradă. Viaţa cetăţii se desfășura în agora, la tea- 
tru etc., pentru că dem osul domina ca idee. În Evul 
mediu se constată o Situație inversă: colectivita- 
tea și-a pierdut drepturile şi a devenit mulţime 
pentm că un singur individ domina: monarhul. 
Palatul său domina orașul; teatrul și agora popo- 
rului au dispárut si au fost înlocuite prin stradă 
51 prin piaţă spre care casele, avînd o fațadă, și-au 
deschis ferestrele, Ele și-au sacrificat, astfel, uni- 
tatea internă în favoarea unei unităţi externe. 
Prin faţadă ele şi-au manifestat individualitatea, 
Precum individul care, pentru a se distinge de mul- 
Time, tinde să devină un mie despot, după exemplul 
celui mare (30), 


тү aliniament ritmic de elemente uniforme 
fose unei totalităţi constituie un exemplu mor- 
Tologic al principiului clasificării, ca în cazul ora- 68 
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Fig. 8. Orașul Karlsruhe. 


ă i mblu- 

Palatului, care simbolizează unitatea раа 
lui (fig. 8). Palatul este aici unitatea i p 
și ea este aceea care domină, în Н Su ipina 
file democratice ansamblul este ce m d 

„ordinea“, prin clădirile publice destinate 
oporului. bà i 

0 а principii se pot urmări în evoluţia x 
€uintei. Începînd cu coliba, acest element se ordo- 
uniform in jurul cercului, curtea RAS 
69 a aglomerării (căci la început familia nu avea for- 


ma pe care o are astăzi) (31). Mai tirz; 
dobindeste o altă importanţă si uu acest со 
centrul de subordonare a membrilor f o vali 
jurul focului, care simbolizează units familiei M 
ală a grupului. Părţile acestei MO Spirity. 
in acest caz membrele sale, iar ШЫПЫ M devin 
neaz un corp viu dominat de m functio. 
un organism perfect poate sfîrşi prin Р lată de ce 
de o idee impersonală, un шопан, m doming, 
Unitatea, in acest caz, este consolidata 1; ри“ 
ată la extrem 
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distincte si УУ ale cărei membre, deşi 
neze in mod independ К ME 
atunci cînd егех d cum este cazul miinii 
litate, pentru crearen asinal, colaborează, in rea- 
mu poate fi тезе in întreg în care nimic 
membru al unui ‚ Iată de ce mina umană ca 
nti ui alt organism vi i inutilă 
їп timp ce mîna ca ia Viu ar fi total inutilă, 
îndeplinește misiune, embru al corpului uman își 
un alt a cu atîta perfectie, încît nici 
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ndependenja 


ică faptul că i 
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prin ao eom jn raza S 
relativă, ү ca ansamblul să зе dezintegreze, m 
subzistă S vreme spiritul guvernează şi domin 
mU. ismul. Lui, de altminteri, îl sint subor- 
te membrele: dacă se suprimă un ele- 
Jui uman, acesta n-ar mai fi ceea ce 
imă monada ДАРА, = Mis 
icum s-ar suprima toate elementele, 
i E Mus in intregime distrusá. Acelasi 
b ju este valabil şi pentru unitatea arhitec- 
pa Coloana templului pare independentă; dar 
E. daboreazá cu celelalte elemente ale ansamblu- 
buen u poate fi schimbat fără să 


încît nimic m t fără s 
se distrugá unitatea, care este o monadá indivi- 
zibilá. Sinteza este atit de perfectá, incit cea mai 
micá schimbare spulberá ideea pe care ne-am 
făcut-o. Pentru a ne convinge, 


este suficient să mo- 
diticăm un element din compoziţia Vilei Rotonda 
(pl. Il). 


Putem conchide, pri 
care constituie о compozi 


n urmare, că elementele 
ţie își pierd valoarea din 
momentul în care sînt subordonate unui alt ansam- 
blu, tot așa cum notele unei melodii nu sînt legate 
organic decit în cadrul melodiei de care depind. 
într-o altă melodie ele ar putea suna fals, dar, 
mai mult încă, dacă le dispersám, nimeni altul 
decit compozitorul n-ar putea să recompuná melo- 
dia distrusă. In consecinţă: 

1. Forma ansamblului are o valoare deosebită, 
egală, cel puţin, cu aceea a elementelor care о con- 
stituie. Ansamblul nu este simpla adifionare а 
elementelor sale. 

2. Ansamblul este altceva decit elementele care 

îl constituie. 
„3. Orice element al ansamblului are о valoare 
diferită într-un alt ansamblu sau ca element izo- 
— Deci, la limita extremă, ansamblul si unitatea 
ică, Orice organizare sistematică este, 
rmare, un ansamblu, dar fără ca acesta să 
totuși, o unitate, pentru că unitatea are un 
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caracter propriu. Ea are un scop fixat 
un anume spirit o unește și i exprimă ideea Qus 

ea rămîne constant aceeaşi; ca organism "i idee, 
imbă constant și se metamorfoz u 

d п{а umană, desi forma Sa se schimbă. < 
pástr aceeasi personalitate: ea are caracte, 
Operele de artă, de asemenea, au un caracter ШО 
vidual. Pentru artistul care le creează si A 
spectatorul care le contemplă, ele îşi schimbă TU 


din interior. 


cază. La Чы; 
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d p fai i es di 
mii de ori aspectul piná ce ajung sà întruchipeze 
ideea: in acest fel ea se îmbogățește rámining 


totdeauna aceeași. 
Dacă ceea ce am spus despre unitatea în diver. 

sitate este valabil pentru orice sinteză organică 

a vieții, cum ar fi corpul uman, acest principiu 
are o valoare absolută în artă. Căci opera de artă 
nu se transformă cu timpul, nu-și schimbă forma 
asemeni unei creaturi vii. Ea rămîne pentru tote 
deauna imuabilă și cere chiar o izolare estetică în 
calitatea ei de creatură perfectă sau, altfel spus, 

| са formă ideală. : 
Din acest motiv, o școală sau un teatru, conce- 
pute ca lucrări utilitare, își schimbă forma si se 
modernizează pentru a se adapta exigenţelor orga- 
nismului social pe care-l servesc şi care le contine, 
în timp ce, dacă acestea ar fi opere de artă, le-am 
conserva neschimbate, pentru că ele rămîn martorii 

| permanenți ai civilizaţiei societăţii care le-a creat, 
„ Aceste opere sint lumi ideale, care scapă intere- 
8 lui practic al vieţii cotidiene și care ne încîntă 
| Chiar si atunci cînd le ignorăm destinaţia. Un 
li eatru, conceput si clădit ca operă arhitecturală, 
Er о operă de artă si ne seduce doar prin forma 
| Privită, Opera construită de Garnier ne incintà, 
| ne „montează“ fără a fi nevoie să asistăm la repre- 
| zentalia teatrală. Întrunirea publicului, cerută de 
scena, este acum dictată de opera arhitecturală 


Жы ‚ în aparenţă lipsită de orice utilitate, 
|. dd cá publicul se adună si pentru a o admira 
in Însăși. Altfel, spus, ordonarea conţinutului 
| а isi află, in opera de artă, scopul său, 

ie în două înțelesuri ale termenului: în ea se 


„ devine, astfel, о lume frumoasă şi originală, 
e adoratá. . M 
gr această perfecțiune a formei nu înseamnă, 
„neînțeles, cîtuși de puțin, că teatrul a fost amena- 
pinet dependent de destinația sa. Dar dacă o operă 
jat ‘tecturală este frumoasă, ea trebuie, atunci 
ай este chemată să servească nevoile societății 
cin ului sáu, sá-si indeplineascá misiunea in mo- 
timp i perfect posibil si chiar mai bine decit 


ractic, А дей ee 
şi judecăţi estetice, astfel încît el o va distinge, 


graţie formei, de orice altă operă cu aceeași desti- 
nație. 


B. PRINCIPII DE COMPOZIȚIE 
MORFOLOGICĂ 


În morfologia arhitecturală regăsim, în chip cu 
totul firesc, aceleaşi legi care domină sinteza orga- 
nică a conținutului său social. De altminteri, forma 
arhitecturală este rezultatul sintezei spațiilor care 
fac legătura cu viața și pe care le înconjoară o 
masă convenabil amenajată prin tehnică, în așa 
fel încît lucrarea să aibă independență sub raportul 
existenței şi al morfologiei. Aceasta înseamnă că 
artistul nu începe cu părțile, ci cu ansamblul 
avînd o existenţă proprie, caracteristică și care-l 
determină părţile. Faptul se confirmă, dacă se 
observă că principiul clasificării elementelor uni- 
forme tinde spre un aliniament ritmic, care, în 
absența unităţii suverane susceptibile să-l domi- 
ne — ansamblul — n-ar fi decît o suită fără început 
şi sfîrşit 51, mai ales, fără unitate (fig. 3-1). ti. à 
Aliniamentul este o dispunere simplificată din 
motive de uniformitate. Atunci insá cind elemen- 
tele nu sint uniforme, aliniamentul nu este citus 
de puţin suficient pentru a crea о. ordine estetică: 
este necesar ca ele să fie dispuse Ìn jurul unui ax 
sau al unui centru în ordine ascendentă sau des- 
cendentă (fig. 9-2, 2 a, 2b), astfel încît părţile 


3i se desăvirşeşte scopul, Forma operei de 71 | 73 să fie integrate într-un tot. 


Principiul subordonárii apare mai al 
ales 


unde o monadă supremă domină elemente acolo 
ziţiei, aşa cum, de exemplu, е compo. 
colonada fațadei (fig. 9-3). Dar aici încă | doming 
i ervine 
; | 
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Fig. 9. 


ansamblul, ale cărui elemente (membr i 
și dominate) sînt bine puse în e OE e 
tui o unitate ternară. 2 
Uneori, principiul subordonării nu specifică 
pur şi simplu, ci pune în relief elementul său do- 
minant, asa cum este exemplul turlei sau cupolei 
bisericii, care deasupra pronaosului sau sanctua- 
rului simbolizează ideea întregii sinteze (fig. 9 
E 4a, 4b). Spiritul spectatorului este satisfăcu 
pentru că el nu are nevoie să caute legătura in 
bilă a ansamblului, E] va fi, de asemenea, surprins 
de predominanta elementului capital, care pretin- 
de să înlocuiască întregul. Această formă se supune, 
ot caz, legii subordonării monarhice, pentru 
tatea ansamblului (isneste din şi se formează 


a jurul unui singur element. 


Eee Sinteză _Caracteristică este organi- 
| oh ES ternará, atit in interior, cit si in 
а ш: nonul isi dezvăluie structura ter- 
UNE tiu sah pronaos, templu, sanctuar. Fațada: 
me C, coronament (fig. 10). Ne-ar fi ușor 
2 iplicăm exemplele, dacă n-ar fi suficient 
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x iente- 
a internă a elem ei 
CEL care lei рашае it 


roape:. iritu i 
pdeab! atii cu SP n á este 
tof total Ev întrucît unitatea e edificii- 
acelasi а armonioasă, armonia Apa ' 
$ a 
xcelen 


Fig. 10. 


i inară, deci acolo unde se mani- 
le s erede (fig. 9-1): deasupra lor 
eon spiritul unificator care trece garadi m po: 
asupra ansamblului operei. M oos es a " 
principiu ineluctabil al Vieţii. vumai că ег 
diviza viaţa în două lumi fără nici un raport între 
ele, dacă o înrudire mai profundă nu le-ar uni, 
precum bărbatul şi femeia, cantitatea şi calita- 
tea, materia si spiritul. Sub egida acestei unitáti 
mai profunde, aceste douá lumi se opun $i se aso- 
ciază, astfel încît viaţa se creează $1 se re-creează. 

Examinind raporturile aritmetice ale elemen- 
telor operei arhitecturale, Vischer spunea urmă- 
toarele: ... „numărul nu este esenţa secretului 
estetic, ci numai expresia sa; esența lucrului constă 
în mișcarea cu evoluţiile opuse şi cu punctele sale 
de repaos concentrice, aceste elanuri ritmice şi 
expiratiile intermediare; în ceea ce priveşte plá- 
cerea estetică, enumerarea acestor elemente nu 
este decît subconștientă; dacă conștiința le remarcă, 

a le poate lua în consideraţie în chip diferit, dar 
ele numărului par sau impar lasă întotdea- 

una să apară un dublu sau triplu elan ritmic“. 
Q4... d 
Ў iviziunile ritmice nu ar fi, deci, suficiente 
ca lucrarea arhitecturală să devină o operă 


de artă, dacă un spirit de armonie n- 
samblul. Doar în acest caz principii! z 
si de subordonare isi pierd ер stia Me integrate 
încît ceea ce este integrat sau ceea ce este ENDS el 
nat să nu-și piardă forţa si nici să fie ШШ 
ci, dimpotrivă, să se integreze pentru a Ns 
întregul. Numai această imprejurare Ер 
deplin ideea operei, care este deasupra operei pe 
așa cum opera este, la rindul ei ceva mai Шш О, tot 
ideea, pentru că ea o manifestă sub o formă conc: ecit 
sensibilă. Ea o simbolizează. с 
Iată de ce edificiile perfecte sint animate 4 
„rațiune armonică“ internă in care nimic ia d 
poate schimba fără ca ansamblul să fie distr. i 
desi fiecare din elementele sale pare perfect si ed 
mă întregul — asa cum coloana doricá sau tri 
glilul amintesc de templul doric căruia îi apar- 
tin — pentru a constitui unitatea in diversitate 
Odată cu legea unității în diversitate, ansam. 
blul și unitatea devin sinonime, sau, altfel spus 
ntregul este constituit din membre si nu din părți. 
n care domină ordinea ritmică, sinteza armonică 
măsura predeterminate atit di 
Eresteri + 


ar anima an. 


se opune aglo- 
e "și, finalmente, 
i timp în care ea intră 
Жум» À 


are și rămîne 
“sînt atraşi si 
prin mijlocirea 
gib: 
"ESTETICĂ 

impre- 


societatea 
și varie- 
se ma- 76 


trebuia să fie aşezată în altă parte, д, 
mică etc. Trecind de la una la alta, босагага Pra 
funcţiile si constituie unităţi maj pară 


mici pe 
integrează şi le subordonează apoi 1 ре care le 


pină 


mente, sesizează ordinea si spiritul papa 
întregul plan (fig. 11га, b). (35). ца 


Fig. 11. a, b. Sistematizare de plan după Klein. Mișcă- 
„rile locatarului care, în planul a, se încrucișează, devin 
funcționale în planul b (© Dunod, Paris). 


El își schimbă 
“în spaţii mai 


silor ce vor evolua în biserică. inte 
se roagă; sinteza dobindeste ess еа Priveşte si 
si sfirșit: pridvorul, templul si саве Cuprins 
disonante fundamentale într-o б ar, Cà niște 
el trasează artere şi puncte de repaos Tad mult, 
zează, căci arhitectul concentrează side ică organi. 
viața care funcționează in interiorul concentrează 
sacrifică esenfialului ceea ce este secund, edificiului, 
sublinia scopul acestei acțiuni. În арыз Pentru а 
зир сиро1а centrală, apreciază înălțimi se opreşte 
siderind ansamblul pornind de la virf ea Si, con- 
cu toate elementele. Cu el se intensifică întreţine 
dintr-o parte în alta, se inlántuie pe а is Ceea ce, 
pînă acolo încît membrele pot ag a-ntregul, 
0 unitate în diversitate. Părţile "iid un tot, 
între ele gratie tehnicii, sint subordonate а» 
Rossum ca membre. În acest fel ia зе аша 
алы, Е nu numai în funcţie de posibilităţile 
tice ale materialelor, ci si în funcție de i Utile 
artistului, astfel încît toate elementel nspiratia 
bordonate ideii pe care i 9488 ела. 
forja operei si o susțin. De aici provi 
A perei și, aşa cum spune Niet: Ap pune 
binevoieste să cob une Nietzsche, „cînd forța 
аца coboare pînă la a se Ѓасе vizibilă 
sc această coborire frumuseţe“ (36). i 


n " я 
jas bL. artă se stabileşte deci un echilibru 
ele Dd es limitată realizindu-se ca una 
contrahit. di pectatorul care intră in pronaos este 
нА о " rindul său, cu о suită de contrarii 
în ui soborişuri, lumini si umbre, care îl pun 
ped €u stilul operei. Cind ajunge, depla- 
айн енг cupola pe care a zărit-o de la intrare, 
оа да brusc eliberat și impregnat de 
cniin dex moment el este acela care domină 
iso pede ben ic nu este inutil. Ceea ce din exte- 
уа E ca formă i se impune ca sentiment 
tie ied = In acelaşi timp se armonizeazá 
Жер айн к. піпа desávirsirea. Or, cum în- 
de elemente div inde spre o idee, această adăugare 
Calitatea s des devine o abstraetie in unitate. 
СЗ devia узең asupra cantităţii. Efortul mis- 
(etala то ce la spectator, bucurie a emoţiei, 
il Чат rpului se transformă în mișcare ascen- 
această sinteză complexă a spiritului i 80 


are simplă ca însuși suflul vieţii. Dacă inchide 
1 va percepe înaintea ochilor sufletului său 
ie a operei şi, în afară, împlinirea sa. In- 

à" de o ex- 


ochii» € 
Д ў 
id artistului a devenit astfel o „teză! 
osie cu totul nouă în interiorul lumii, 
De aci înainte ni se pare de prisos să explicăm 

entru ce formele geometrice simple, în planurile 
oraşelor sau în compozi iile arhitecturale — deși 
aplică principiile strueturii organice a organismului 
social — nu oferă spectatorului nici o satisfacție 
estetică $i nu ráspund nici chiar nevoilor praetice 
de locuit. Aceste tipuri de forme coordonează și 
subordonează fără să creeze un ansamblu unic, care 
să nu admită nici un fel de schimbare. Ele subesti- 
mează principiul potrivit căruia organizarea nu 
are drept. singur Scop să-şi servească elementele, ci 
si un Scop spiritual pe care arhitectul trebuie să-l 
exprime prin artă. Pentru aceasta, trebuie să se se- 
sizeze ideea conţinutului. 

De fapt, complexele urbane şi operele arhitec- 
turale, cînd sînt opere de artă, dobindesc un ca- 
racter ce se manifestă în silueta lor, ceea ce sta- 
bileşte o unitate şi în diversitate, unitate care nu 
este, pur şi simplu, formală. 

În consecință, concepţia după care caracterul 
operei se obține fie printr-o puternică accentuare a 
diversităţii, fie prin recurs la o modalitate contrară, 
este eronată. Această concepţie a condus urbanis- 
mul secolului trecut la crearea unor Cu totul neplă- 
cute complexe pitoreşti S-au urmat, în acest scop, 
accidentele naturale ale solului, cu străzi în linie 
curbă etc., concepţie în care şcoala germană, asa 

cum spune Gurlitt, „a ridicat non-sistematicul 
la rang de sistem“ (37), în timp ce concepția con- 
trará a exprimat simplitatea prin complexele geo 
metrice ale oraşelor ideale — Idealstădte. În am- 
e cazuri, dispozițiile şi nevoile parțiale eran si 
e fără ca ansamblul să beneficieze de o linie 
atoare, adică fără început, mijloc 5i sfirsit, 
entele principale și secundare provenind din 
astanţele și din raporturile realităţii. 
esigur, aceste diverse sinteze de urbanism au 
influențate fie de spiritul democratic, fie de 


ic 


spiritul monarhi d " 
tivitate și individualitate, Бира d 
sisteme, primul a devenit o uniti 
țioasă, iar al doilea о intoler. 
pentru spiritului epocii, 
lipsea inspirația. 
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III. Formalism si reformă 


A. RUPTURA DINTRE > 
SI FORMĂ CONȚINUT 
IR 

ju o limită, 

se află totdeauna la țintă. „Căci en ep Ini potrivà, 
Dd considerá din fluxul тарсан e obiectul 
up izolat, in fata ei: acest universale 
ДЕ а ECT infimá parte din intreg. ev s 
e eprezentant al acestuia,... (arta)! o ine acum 
gerea timpului ... esenfialul, ideea preste scur- 
sáu obiect* (38). » este singurul 


în timp ce ştiinţa 


" oartà si di. ij 
rice f noartă $i din mijloc, . 
i decăt, к închide în sine Vm КЫ 
este depășit și равои culminant al fiecărei epoci 
pe curba descendentă, oamenii 82 


ontinuă să frecventeze aceleaşi tipare, pentru că 
m este mai ușor să imite din exterior de vreme ce, 
e de altă parte, ei sînt obișnuiți cu aceasta. Dar 
Puișnuini fa ucide. Oamenii nu preconizează cons- 
oi măsuri pentru a-şi modela viaţa, ci vor să 
jncorseteze. conținuturile noi în același înveliș pe 
care-l consideră imuabil si cu valoare absolută. IM 
acest fel survine ruptura dintre conţinut și formă, 
jar arta sfîrşeşte prin a adopta o atitudine for- 
malistá. 
Artiştii ignoră; în acest caz, faptul că în fiecare 


оса: 
а) Еоппа practic necesară variază în funcție de 
scopul urmărit de ansamblul operei. Scopurile nu 
sint însă niciodată aceleași, pentru că nevoile 
cărora trebuie să le răspundă teatrul, de exemplu, 
se pun astăzi în chip diferit decît acum cinci sute 
de ani. 

b) Forma tehnic necesará variazá in functie de 
material, de climat, ca si în functie de sistemul 
tehnic de construcție a operei. Sistemele tehnice 
nu sint însă niciodată aceleași, pentru că betonul 
armat ascultă astăzi de alte principii decit piatra 
de altădată. Pe de altă parte, climatul Greciei 
diferă de climatul nordic, unde s-a răspîndit arta 
gotică. 

c) Forma artistică variază în funcţie de senti- 
mentul epocii şi potrivit concepției pe care ea şi-o 
face despre lume, fapt care se concretizează în sti- 
lul epocii. Stilurile nu sint însă niciodată aceleaşi, 
pentru că spiritul epocii noastre diferă de acela al 
Renașterii. 

Ca urmare a celor de mai sus, putem conchide 
că ideile exprimate prin mijlocirea artei se res- 
tructurează. Acest, fapt constituie sursa creării și 
re-ereării valorii frumosului pentru oricine este 
posedat de demonul artistic. 
- — Desi valorile conţinutului formelor artistice sînt 
E te, operele vorbesc limbajul oamenilor epocii 
imă nevoi practice şi spirituale pentru care 
ul si concepția fiecărei epoci sînt diferite. 
nu se repetă întocmai astfel. Prezentul, ca 
ent şi noţiune, este un moment între trecut 


i viitor. Operele de artă sînt, cu siguranţă 

А de et ratată) dar numai momente, Man ien: 
contemplarea lor va fi întotdeauna traducerea unui 
text vechi. 

Dacă, în ceea ce privește domeniul artei, grecii 
au fost lăudaţi în mod cu totul deosebit, faptul se 
explică prin aceea că ei ац remodelat Contribuțiile 
civilizaţiei popoarelor din Orient $i formele ре care 
acestea le-au oferit, în funcţie de conţinutul nou si 
de concepția pe care ei şi-o făceau despre viață, 
Ar fi totuși o eroare să se creadă că ei au adoptat 
formele fără să le conceapă într-un spirit cu lotul 
nou, pe care nu îl găsim în trecut Şi pe care nu îl vom 
găsi în viitor. Dovada cea mai clară în această pri- 
vintà este dată de împrejurarea că trei secole de 
Renaștere n-au putut ajunge, în ciuda eforturilor 
depuse pentru a studia și imita modelele clasice, 


lor. 79 
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în noi: numai atunci ea poat: 


e Питу 

artă si poate contribui la progresul na БОЕ de 
nu va putea să profite nici chiar le оү» el, ea 
care, de asemenea — cu Teintoarderile, sal Dus 
О renaştere a trecutului, tenace COnsery pi 

dar necesară dacă vrem ca viaţa să nască ] Oare 
mentul cînd a atins marginea Prăpastiei, t a 
тепа${еге a trecutului a fost Teprezentata i RIS 
de neo-clasicismul lui Tecia 


motivul 
operele acestei perioade sînt opere 
„de stil“: fabricaţii fără suflet, si nu creaţii, 
Astăzi, coloanele dorice sub grinzi de beton armat 
Sint o minciună, Ele ar putea fi corintice sau 


de *xemplu, și 
origine, stilul doric 


Creaţiile vechi erau sinteze organice; stilul lor 
етапа din. interior şi nu din exterior, in timp ^ 
ce În construcţiile care se inspiră din aceste forme, 8 


emente în chip artificial 
jar prin er decit un decor SHORE 
“daptates sti ice operă dominată de rana 
ч factice. 05 о falsă imitație, si chiar о Ж b 
în сойбо А atit originalul, cit si copia. 
сате del 


Fig. 12. Vechi model de locomotivă. 


ă pentru a se 
i itemporaná р ж 
isi ă realitatea conten ds 
e cd Me straiele strălucitoare л puni de 
peru uitá, in asemenea шү ыг 
быра s pentru ce şi cum această 
trebarea: ra met 
pup go ien itte eaten pe care pr 
Duae ă rás| 
MAS End formelor eer E 
NIV t fiecărei noi cae) are аре 
Ee WA cazul lucrărilor n у Rud 
trivá, și i fie formaliste, раш Ко 
К i CERES rin încercări 
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» EU Mina sa лагода А тшш 
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1 bă bizar 
у. til mai degrabă. RA 
cînd corintic, cînd Hc. (Ша. 12). Dominali: 


formei este deci cu atit ă Se 
i justificată în artă. 

1 i atit mai justii 

licá, astfel, faptul că orice stil nou apărut соп- 

87 explică, р: 


servă anumite motive ale stil 


а, străini de 
ul Fi А ioadelor de decadenlá, s 
început stilul nou se manifestă tim L edent, ре, 


Arhitecti tehnică, nu dețin însă capacitatea de a 


pînă își cucereşte o existenţă апўопош sl Qum; f jndirea t noțiunea de tradiție, astfel "V 
forme, desi determinate de Progresele ЖЕ ло т să urmeze a оаа 
de noile trebuinte, depind, asemen WE ca mua utea, deci, imaginaţia Pus PERI 
lraditie. Chiar primitivii, atunci cind au jin le Cum do si perfecte sub raport tehnic a 

să cunoască bronzul, au început prin a imita ut oreste dpt DAS] di bless 
tele de piatră. Grecii, se $tie, au Сопзегу 1. ele să că arhitecţii bizantini n-ar fi adop 

templul doric, în triglite sau gute at în n 


nirea morfologiei clasice şi 
поо а и lor le-ar fi fost impos 
orien | iritul noii religii creştine. În seca Sin 
здела ИР dacă ei пи şi-ar fi au e 
puiyesis e după sistemul grinzilor pe co T 
E um siguranţă in eforturile lor artis: 
ar fi eşu 


25, » de exem 
procedeele construcției în lemn. De bună hu 


artistului precursor. 


Oricum, pentru ca originalitatea arhitecturală 
a noului stil să se poată manifesta, așa cum s-a 
întîmplat. cu stilul Renaşterii la Florenţa, prin 
domul ini Brunelleschi (pl. III), arta şi 
nu trebuie să fie separate. Numai Teunirea lor face 
posibilă o creație sănătoasă. în Grecia, în epoca 
clasică, Separatia dintre artă $i tehnică nu exista 
nici măcar ca noţiune (40). „Popoarele se asemuiesc 
indivizilor“ — spune Viollet-le-Duc: unele sint 


TURA, REZULTATUL“ 

Dar, în perioadele de 
cultul formei, arhitecții 
empirici, Utilizind rezulta 


- d. Evul mediu, 
ia. b. Roma. c. Bizanţ. 
orice mare artist al trecutului în prezent“ (42). 88 Fig. 13. a. Grecia. 
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fi ridic. ificii i 
dicat edificiile lor asemănă nte, ei nu Si-ar 
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Dar acest lucru se 


Unex 
P M. frapant al acestei evoluţii găsim în 
а dare arhitectura o ia faţă de viaţă, 
se cucereste m n care ea a înțeles că frumusețea nu 
lumină, »xi ud, sub pretext cá le punem in 
d ds Ф utilității contingente, pentru 
поп formele şi-ar pierde orice semni- 
operă. Dar oo sti nici mácar ce reprezintă fiecare 
о operă m че deliberat de la ideea de a face 
sibili, nu prehensibilá, fie chiar și incomprehen- 
» PU Se poate face o operă de artă. Conceptul 90 


nu poate îi colorat Conceptul este întotdeauna 
produsul raţiunii. Doar ideea poate deveni, în 
artă, un simbol sensibil, pentru că ea are un con- 
inut larg şi o mare profunzime capabile să facă să 
vibreze întreaga fiinţă prin intermediul imagina- 
iei: numai cînd este înțeleasă, ideea devine este- 
(іся (44). Singură neliniştea acestei conceperi dă 
naştere operei de artă, neliniște саге, pentru a 
lua formă, solicită, în fiecare epocă, geniul 
artistic. 
Deşi arhitectul ar putea face artă prin apel la 
imaginaţie, el nu poate transforma în artă decît 
ceea ce a fost mai întîi net; definit și studiat în 
asa fel încât să devină pentru el o experiență con- 
știentă. Numai atunci poate izvori, ca urmare a 
efortului gîndirii sale organizate, revelaţia nereflec- 
tată — as spune — si inconștientă a formei fru- 
moase care îi desávirseste opera. Ea, opera, parti- 
cularizează de aici înainte o identitate între formă 
şi conţinut şi devine, într-un cuvînt, un produs al 
inspiraţiei. Darul creatorului constă, cu sigu- 
rani, în faptul cá el este pus în mișcare de senza- 
ţia imediată a suflului inspiraţiei. El nu trebuie 
să se oprească însă aici, pentru că suflul inspiraţiei 


se pierde. 


B. TONUL PERSONALE 
Formalismul nu este numai un fenomen al deca- 
denfei, ci si un fenomen permanent, o maladie care 
se manifestă constant în artă şi căreia îi cedează 
chiar artisti de talent, pentru cá formalismul afec- 
tează si gindirea, cînd aceasta nu este fecundă. Si 
gindirea încetează să mai fie fecundă atunci cînd 
este separată de sentiment. ji 
Există noțiuni schematice, doctrine moarte, 
inadaptate si rău interpretate pe care le repetă 
orbește chiar artişti înzestrați, dar lipsiți de elan 
creator. În general, aceşti artişti utilizează în 
chip abuziv termenul „frumos“, pentru că nu-l pot 
concepe ca pe 0 valoare vie si, datorită acestui 
fapt, nu-l pot disocia de formele tradiţionale sau 
de concepțiile pietrificate. Simetria formală sau 
91 regularitatea sînt luate drept principii inviolabile: 
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à în care inspiraţia sa îmbrățișează toate 
le. Rupind cu tradifia, el o 


fecun 
Aceasta este misiunea 2" geniului 


valori 
devine 
artistic- 
Geniul artistic nu este, deci, o ființă situată 
in afara timpului şi spaţiului, o ființă care ignoră 
trebuinfele $i contingentele vietii timpului sáu. 
Dimpotrivă, geniul artistic este un ghid pentru 
contemporani. întrucit resimte mai intens şi cu- 
noaşte mai profund decit oricare altul problemele 
lor. Acesta este motivul pentru care, chiar dacă, 
uneori, opera sa nu este recunoscută decit după 
cincizeci sau o sută de ani, el rámine tipul cel 
mai reprezentativ al epocii sale. Toţi participă la 
creaţia unuia singur, dar el este singurul capabil 
să realizeze ceea ce toţi împreună n-ar putea să 
facă. Personalitatea creatorului este un ferment 
revoluţionar în societate, si „nu există progres 
decit atunci cînd există revoluție spirituală“. Ceea 
ce îl face pe Oscar Wilde să spună: „Artistul 
critic, ca şi misticul, este întotdeauna un revolu- 
tionar" (45). Masa este inertă şi mută, dar merită 
osteneala de a o pune în mişcare, pentru că ea 
o trezește, căci, graţie 
ea multiplică la 
figura creatorului 


gur nu este suficient: el treb! 
gust. Trebuie să fii însă Kant реш 


spui că, pentru artă 

este vorba de a sacrifica una din aceste două cali- 

táti, geniul să fie sacrificat în favoarea bunului 

gust. Mi se pare însă destul 

aforism valoarea pe care o 
ă ii de gust sînt aceia care 


este, de asemenea, о! 2 onează 
aripile, îi indică în același timp încotro şi pina 
93 unde să avanseze. Punind claritate şi ordine în 
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deosebire, arhitecturii. 
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Cartea a Il-a 


LEGILE ARTEI ȘI ARHITECTURA 


1. Ritmul 


A. MECANISMUL ARTEI 
Mai înainte de a studia succesiv ritmul, armonia 
si măsura, trebuie să observăm, în general, că uni- 
tatea în diversitate exprimată de orice operă de 
artă presupune aceste trei elemente, dar fără ca 
acestea să fie suficiente, totuşi, pentru a-i asigura 
unitatea, pentru că ordinea pe care ele o impun este 
formală, adică strict logică. Pentru a suscita emoția 
estetică, artistul trebuie să trezească în noi, mai 
întîi, sentimentul, prezentîndu-ne o operă fără 
măsură, fără ritm şi fără armonie — s-ar putea 
spune — în raport cu măsurile meschine, cu ritmu- 
rile prozaice şi cu armoniile superficiale; de acest 
lucru depinde farmecul justei măsuri, al ritmului 
si seninătăţii armonioase a operei de artă. Dar, 
pentru a supravieţui clipei, impresia estetică tre- 
buie să satisfacă sentimentul fără să nege ordinea 
logică fundamentală. Sentimentul, prin urmare, 
trebuie supus unui ritm, trebuie să emane dintr-o 
armonie caracteristică si să prezinte, printr-o 
măsură neașteptată, naturalul ca supranatural, 
opera umană ca pe o creaţie supraumană. Ritmul, 
armonia si măsura constituie, deci, mecanismul 
artei. 
Si totuși, acest mecanism este marele inamic al 
artei. Artistul se găseşte în mod constant expus 
95 riscului de a se lăsa ademenit de manifestările 
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ytistiche Acest fapt ne va permite să dám o defi- 

mite corectá capacităţii Ritmului propriu zis; 

respectivi a stilului. 

в. RITM ŞI STILIZARE 

Mai înainte de a ajunge la noțiunea ritmului ca 

stil, să ne întrebăm, mai intii, ce înseamnă a ritma. 

Pentru simţul comun, a „ritma“ înseamnă a regla, 

apune în ordine în vederea organizării unui obiect 

sau unei construcţii. Dar orice organizare constituie 
o standardizare. lată de ce stilizarea 


de asemenea, 
frunzei de acant sau a florii de caprifoi nu este alt- 
ceva decît suprimarea trăsăturilor individuale ale 


fiecărei frunze de acant sau ale unei flori concrete, 
pentru a le subordona unui model care amintește 
originalul, dar fără variațiile sau chiar dispropor- 
{Ше individuale pe care le poate prezenta orice 
model natural (fig. 14). Stilizarea este, deci, o 
imitare a trăsăturilor generale, subordonarea par- 
ticularului fajá de general. Este motivul pentru 
care, atunci cînd o figură este stilizată, ea îşi pierde 


individualitatea. Stilizarea frunzei de acant nu 
exprimă însă mai puțin caracterul speciei, operație 
care nu va exprima, evident, caracterul special al 
unei frunze anumite, caracterul unui reprezentant 


Fig. 14 


alfspeciei, Pentru a orna un capitelăcorintic, un 
stilist nepriceput va deforma frunza|fárá să depună 
suflet în ceea ce face, în timp ce ar trebui, dimpo- 
trivà, să-i desfășoare toată graţia. El cade in eroa- 
91 rea grádinarului care taie arborii în formă de um- 
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Din acest fapt decurge ordinea stilpilor, cta- 

iel n deschiderile $i alte elemente astfel incit toate 
Т fie animate de unul şi acelaşi ritm. Pentru a 
obține acest efect, este necesar ca arhitectul să 
amenajeze opera nu numai în funcţie de gustul său 
subiectiv, ci să găsească ordinea obiectivă pe care 
o implică noţiunea de școală. Numai atunci opera 
sa va. dobîndi valoare. Va fi lipsit, deci, de simt ar- 
tistic arhitectul care dă şcolii o formă care să 
satisfacă doar simetria formală sau care înscrie pe 
fațadă proporțiile unui anumit stil, dar fără să ia 
în considerație condițiile în care acest organism 
trăieşte şi funcționează. Numai în acest fel arhitec- 
tul va putea să-i exprime trăsătura caracteristică — 
faptul că este vorba de o școală — , adică să-i pună 
în valoare funcţia, pentru că el o va amenaja din 
interior către exterior. De altminteri, prin stil 
doric sau bizantin nu se înţelege numai conforma- 
tia formală a coloanelor şi a altor elemente apar- 
tinind unor anumite opere nedeterminate din punct 
de vedere cronologic şi cultural. Aceste stiluri re- 
zultă din anumite tipuri de temple, care emană 
nevoi religioase şi sentimente ale unei întregi 50- 
cietáti, ce îmbracă o formă in acord cu posibilită- 
tile tehnice ale epocii şi care îi exprimă spiritul. 

Mai mult, fiecare operă serveşte un scop, COn- 

stituie un tot concret $i, prin însuși acest fapt, ori- 
ginal. Oricit s-ar conforma trăsăturilor generale 
proprii stilului epocii sale, ea are; de asemenea, 
pretenţii la originalitate. În uniformitatea care do- 
mină şcolile stilului epocii sale, artistul are misi- 
unea de a conferi suflu modelului studiat, tot aşa 
cum un stilist procedează cu frunza de acant 
sau cu floarea de caprifoi ре care о stilizează. Dacă 
frunza stilizată nu este în ea însăşi o operă de artă, 
artistul nu se va putea „juca“ cu ea în planul rit- 
mului, să o repete şi să o alterneze сп alte moti- 
ve etc. În aceasta rezidă deci, dificultatea, din mo- 
mentul în care stilul, cu ordinea pe care о impune, 
oferă artistului mediocru posibilitatea de a-și pre- 
zenta operele fără suflet. În acest caz, stilul devine, 
pentru aceste opere, un veşmînt decorativ, sau un 
ээ giulgiu şi, în loc să le acopere nuditatea, dim- 
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C. 
ЗЕЕ RITMICĂ ÎN TIMP 
s Mea a cărui pendulă urmează fără 
ЖЕ, аа, sa regulată, ne dă noţiunea 
ecd Hg ritmice în timp. Acest ritm me- 
SPS at pe repetiţia uceluiagi element 
ie Dar fie ie monotonă a spaţiilor de timp ega- 
are bătaie trezește în noi un sentiment 
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chip identic. Chiar dacă admitem că sint. ace- 
i, sîni atenți тат mult asupra unuia $1 mai 
оп asupra altuia. Reacţionăm, deci, la bătăile 
enduleis şi, aga cum fiecare stie, aceastá repeti- 
ţie monotonă de bătăi generează și o variație, 
anume că noi nu auzim bătăile succedindu-se în 
mod regulat, ci le grupăm cîte două sau cite trei, 
înd mai mult prima bătaie, astfel încît 

oua pare mai slabă ete. (47). 
i când, în mod obiec- 
tiv реп! imp egale şi cînd ad- 
mitem, logic, с ii este dominat de 
cronometru, noi modificăm, totuși, subiectiv aceas- 
tă ordine strictă şi introducem о ordine tonală. 
Ritmului izocron îi impunem ritmul tonal — tim- 
purilor tari şi moi ale pătăilor, timpurile tari şi 
moi ale tonurilor — si ne va fi imposibil sá le dis- 
tingem net sau sá le separăm altfel decît pe porta- 
tivul muzical sau pe accentele de versificaţie unde 
intervin logica şi matematicile (fig. 15). Putem, 
desigur, să calificăm ordinea timpului drept can- 
titativă şi ordinea tonală drept calitativă, de vreme 


ЖАЛ, 


— wm 


Fig. 15 


ce prima se măsoară prin durată şi a doua prin 
intensitate. Dar, în fond, cantitatea și calitatea 
nu sînt separate. Dovada constă în aceea că, după 
ce, din ordinea ritmică a timpilor egali, am dis- 
tins o micá unitate tonală — o măsură ritmicá — 
401 noi o lăsăm din nou să se repete in timp (48). 
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formaţii simata el se conturează în timp tipuri d 
totuși, spre ie (49) ale căror axe ideale tind 
spune, apre Carte de perspectivă și, s-ar putea 
opere, бтайе a spontan al ritmului întregii 
dale Men a cestui suflu, formaţiile pot fi ine- 
vor fi analoage și, în acest fel, ele 
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elemente simetrice. Таг aceasta, aşa cum am 

admis de la început, pentru că de ansamblu depind 

elementele care îl constituie. 

De altminteri, unitatea internă a inspiraţiei, 

t de cuprinzătoare ar putea fi, se limitează, 
dată, la a exprima o temă exterior limi- 

un început, un cuprins si un sfîrşit — 

în aşa fel că repetiţia ritm ică uniformă a aceluiași 
sunet nu este 0 tautologie gratuită, ci organizarea 
de acţiuni şi reacţii confruntate în vederea diferen- 
gierii (Differenzierung) unitátii initiale. Dacá in- 
treruperea ritmică (arsis et ihesis) este considerată 
acum din unghiul ansamblului, ritmul pare să 
articuleze părţile unui tot, a căror ordine alternează 
totuşi, se leagă şi se echilibrează pentru a constitui 
din nou acest ansamblu. lată pentru ce, atunci 
cînd trecem de la o parte la alta a operei, deşi 
schimbăm ritmul, noi legăm, în același timp; 
continuarea, astfel încît toate acestea diviziuni Si 
subdiviziuni se echilibrează la nivelul ansamblului . 
Distingem, deci, trei principii esenţiale care 
domină desfășurarea oricărei transformări sau deve- 
niri ritmice: principiul continuității (suite, Folge), 
principiul trecerii de la întreg la părți şi principiul 
echilibrului (Gleichgewicht). 
Echilibrul are nevoie de contraste, întregul de 
părţi şi continuitatea de întrerupere. n acest fel, 
unitatea se face în fiecare moment şi se împli- 
meste în timp ce se diversificá. Atunci, deci, cînd 
fiecare pulsatie ritmică, în calitate de element al 
întregului, constituie un început şi un sfârșit al 
succesiunii în timp, ea este, de asemenea; şi o etapă 
tranzitorie de reconstituire internă a progresiei, un 
reprezentant, al ansamblului căruia îi aparține. 
Astfel, fiecare cuvînt al unui poem pune capăt 
1а ceea ce precede şi-l recapituleazá, ca să marcheze 
începutul unei noi dezvoltări. Cuvintul se află, 
deci, direct legat de ansamblul poemului. Fiecare 
pulsatie este un thesis al ideii care se diferențiază: 
o oprire à acestei idei în timp, ca ȘI un motiv de 
mişcare către aceasta: un arsis către înălţimea sa. 
Ritmul, în consecință, luat în esenţa sa, deci dincolo 
exterior sistematizată, este un 
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ultimă analiz; 
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dacă se ignoră măsurile versifica- 
muzicale, unde totul se reduce 
P scurte si lungi, si dacă se ascultă 
poem sau execuția unei compoziţii 
om avea niciodată impresia că tim- 
t şi subdivizat ci, în continuitatea 
om simţi invadati de sumedenia de 
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ează, prin acţiune si reacție, pentru a 
t o emoție neîntreruptă, rezonanța 
unei lumi unitare în ritmul căreia s-a 
zica poemului. 
prin măsurile sale specifice, 
a ne antrena mașinal în afara 
— întrucît, s-ar putea spune, 
tea prin monotonie — în fapt, 
e acțiuni între întreg şi nume- 
ompozitiei si invers. Ritmul 
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pentru că 

БИЙ buen mediană nu este un ax decit 
teastră se amus simplul motiv că această fe- 
diferă de altele a mijloc, pe cînd în realitate ea nu 
sarablul солы, 5i tinde să constituie cu ele un an- 
Tenuünfám Тай pu: Ме-аг fi cu siguranță ușor să 
{а сөе (ы on imentul de simetrie pentru a vedea 
virful AE rua О serie ritmică continuă, dar 
Să fareni ER subliniază axa şi ne împiedică 
linistea dea Чеги. Iată pentru ce nu ne regăsim 

rio aA. cu figura 16 d, în care nu există 

suită SP s considera cele trei ferestre ca o 

continuității NU rin urmare, faptul cá principiul 

fim её се s-a putut dezvolta ne împiedică să 
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о, Al doilea motiv pentru care formaţia simetri- 
5 a figurii 16 b este preferabilá rezidă in princi- 
ER echilibrului. Cum în figura 16 b axa este ide- 
pi "ope două ferestre sint de valoare egală de 
rte şi de alta a axei şi par egale, in timp ce in 


ора * 
16 a — din moment ce fereastra mediană 


figura To e ela vea aa E 
nu este nici mai Mica, nici mai mare şi nici diferit 
accentuată — ea nu poate constitui un centru de 


echilibru. Tindem, deci, să considerăm cele trei 
ferestre: împreună ca un centru de echilibru al in- 
tregului edificiu, lucru imposibil, şi de aceea re- 
fuzăm această dispunere. Totuși, insistența noastră 
de a vedea o axă de simetrie explică pentru ce, în 
arhitectură, în separatia ternará, caseta, fereastra 
sau spaţiul median trebuie să fie puţin mai mari, 
dacă vrem să pară egale, — altfel ar părea mai 
înguste. Această iluzie optică ne dezvăluie faptul 
că, fără să vrem, noi atribuim axei formale de si- 
metrie a formaţiei ternare о intensitate, iar aceasta 
pentru că vedem în ea о axă de echilibru, şi prin 
acest fapt îi suprimăm ceva din întindere. De altmin- 
teri, spaţiile extreme dobindesc o mai mare li- 
bertate de extensiune. 

3. Al treilea motiv pentru care preferăm figura 
16 b rezidá in principiul tranzifiei de la ansamblu 
la părţi. Prima dovadă in acest sens constă în aceea 
că preferința pentru figura 16 b dispare atunci cînd 
elementele simetrice se îndepărtează de axă astfel 
încât ele nu mai dau impresia că aparțin ansamblu- 
lui simetric, ca în figura 16 c. Nu avem aproape 
deloc impresia simetriei, cu excepția cazurilor 
cînd axa este în mod deosebit accentuată, prin 
poziţia și valoarea sa, ca în figura 16 e. 
înţeles că aceste trei raţiuni 
se completează mutual şi sînt inseparabil inter- 
dependente. Trebuie totuşi să observăm că suita 
ritmică de elemente identice continuă 
siderată de noi ca o format 


care elementele ide 
numárul de sase, ca în cazul templelor cu şase 


coloane (fig. 17 а). Dimpotrivă, dacă seria comportă 
mai mult de şase coloane, аха de simetrie se es- 
107 tompează căci nu o mai putem distinge (cu excep- 
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€ elemente iden- 
» în arhitectură, 


o diferență între funcţia statică a 
forțelor funcțiunea lor estetică. Una este 
О hestiune de cunoaştere, cealaltă de aparență. 
Sistemul ritmic care nu va fi trasat decit după 
legile staticii, nu va fi suficient artei arhitectului. 


totuşi, 


puii operei şi 


зЗЭ 
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Fig. 18. (Bazilica lui Palladio: Plan) 


scheletul de beton armat 
potrivit dimensiunilor 
u defini altceva decit 


A defini, de exemplu, 
care va susține clădirea 
acesteia, echivalează cu a n 


жө MUR 2) 3 r 
o măsură muzicală Su cerute pentru a cînta 


Care sînt însă armoniile si 
vor fi ascultate pe această 
măsură şi, prin analogie, ce formă va să apară 
si in ce fel, pe rețeaua ritmică a spaţiului? Statica 
are drept criteriu rezistența materialului; inginerul 
calculează sarcinile şi doar motive de economie îi 
dictează să nu utilizeze un cadru de 12 m acolo unde 
două deschideri de 6 m pot servi scopul operei. 
Arhitectul însă nu se mulţumeşte să articuleze 
corect, după principiile ştiinţei; el are şi simţul 
ritmului, astfel că măsurile ordinei sale ritmice se 
repetă şi alternează armonios în raport cu ansam- 
blul. Se pot cita ca exemplu variațiile ritmice ale 
Palatului Dogilor, din Veneţia. 
in el însuşi, însă; sistemul ritmic ne este 
indiferent sub raport estetic, ca și ritmul mono- 
ton al pasului „un-doi“, şi, in ciuda articulării 
proporţionale pe care o poate lua în spaţiu, el va 
109 semăna întotdeauna cu un schelet descărnat. lată 
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extreme ale Partenonului, 
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5i capitelul încă oane, fusul, tendința de ridicare 
care măsura pia pînă la punctul precis în 
este subordonată ică о cere și astfel încît coloana 
Văra că se repetă proporţiilor ansamblului. Obser- 

petă aici ceea ce se întîmplă în muzică: 110 


de asemenea, şi т, 
Organizează, în an 
funcţiilor fundame 
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ral în spiritul 
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а întregii co] 


‚авай ШИШ fiecărei bătăi ritmice îi cores- 
în de o armonie de două sau de trei tonuri sau 
Pui mult, tot așa, în fiecare nod ritmic vibrează 
îi armonie a suportului şi a sarcinii, care tinde să 
articuleze ansamblul în mod organic. Dinamismul 
ritmului diferenţiază „această acţiune a ansam- 
plului $i organizează şi ceea ce pune armonia: echi- 
librul măsurat. Misiunea arhitectului constă în a 
da formă acestei ordini armonioase şi de a face 
direct sensibilă graţia sa invizibilă, fără de care 
orice inginer ar fi arhitect. 

Fiecare stil este, deci, un suflu organizator de 
ordine, care diferenţiază ansamblul, pentru că 
orice lucru, inclusiv opera arhitecturală imobilă 
este, pentru noi si cu noi, în continuă devenire 
din punct de vedere estetic, tot așa cum ea nu 
încetează, în realitate, să se constituie din punct 
de vedere static. Căci, dacă acțiunea forţelor care 0 
menţin interior ar înceta o clipă să funcționeze, 
ansamblul s-ar prăbuşi. Şi cel mai simplu obser- 
vator este convins de aceasta la vederea fisurilor, 
surpărilor ete. Dar împreună cu ordinea ritmică 
manifestă, noi vibrăm la rezonanța unei lumi uni- 
ficate, aşa cum am observat si pentru muzicá, 
pentru cá fiecare element vine, revine şi alternează 
la momentul voit si pentru că, finalmente, pentru 
7 a fi coerent si echilibrat, ansamblul se organizează 


sub un spirit unic. 


E. MĂSURILE RITMICE 
Noţiunea de ritm este atît de 
хаја încît, pentru a о analiza, n-am putut evita să 
facem anumite aluzii la armonie şi la măsură, 
noţiuni pe care le vom trata mai pe larg in capito- 
lele urmátoare. De altminteri, orice operă de artă 
apare dintr-odată ritmică, măsurată și armonioasă. 
Dar, pentru a clarifica noțiunea de ritm, trebuie să 
insistăm încă asupra semnificației ordonării $i; 
mai ales, din punctul de vedere al măsurilor rit- 
mice. Aşa cum am văzut, ordonarea este 0 coordo- 
nare de ordin subiectiv și obiectiv. În consecinţă, 
ea implică anumite limite de acţiune, atit subiec- 
411 tive cit şi obiective, în interiorul cărora trebuie să 
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c&ci ele sint acelea care dau supra- 
ţie de viaţă ritmică. La 
mi se par agreabile 


cristalelor sale, 
feței materialului о vibra 
fel, complexele urbanistice 
atunci cînd sint dominate de o unitate ritmică, 
deşi, văzute la dimensiunea lor, unghiul nostru 
optic nu le sesizeazá in totalitate. Este suficient 
ca un aspect caracteristic al „ritmului“ lor sá fie 
pus în relief in mod exemplar sau ca liniile condu- 

cătoare (Leitlinien) să ducă la aceasta etc. 
Există, totuşi, limite dincolo de care însăși 
noţiunea de ritm este abolită din punct de vedere 
estetic în virtutea datelor fiziologice. Atunci cînd, 
de exemplu, în muzică trebuie să aşteptăm cinci 
minute pentru ca a doua pătaie ritmică să se producă, 
încetăm evident, Să considerăm această succesiune 
ca ritmică. Si dacă, pe de altă parte, repetiţia este atit 
de rapidă, încît distingerea pătăilor nu mai este 
posibilă, ne rămîne să le considerăm ca о pătaie 
continuă. Referitor la tonurile înalte, încetăm 
chiar să auzim vi umitor tonuri, deși 
sînt, în ultimă analiz te din unde ritmice; 
nici în ceea ce priveşte tonurile joase, după un anu- 
me zumzet, nu mai percepem nimic. Astfel, o scin- 
teiere continuă este pentru noi mai degrabá o razá 
de lumină, decit o suitá ritmicá 
tüm sá percepem vibratiile ]uminoase ale razelor 
entarea fiziologic necesará 


ultraviolete etc. Segme 
113 a continuității ritmice creează deja măsuri ritmice. 
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Fig. 20. 


Pictorul ar suferi un eșec analog, dacă n-ar observa 
frecvența şi delicatetea cu care ramura de salcim 
îşi proiectează frunzele, spre deosebire de aceea a 
platanului; el ar pierde, astfel, ritmul caracteris- 
lic plantei pe care O deseneazá. Poetul ar cunoaste 
acelaşi insucces, dacă, în loc să-și povestească epo- 
peea după măsura caraeteristică versului celui mai 
majestuos, el ar alege versul alert cu puţine silabe 
si în sfîrşit, dacă n-ar regla, în consecinţă, cezura 


versului. 
Observăm, deci, 
subiectiv posibil, pent 


că în limitele a ceea ce este 
ru că toate lucrurile se fac 
pentru om şi aşa cum le vede omul, artistul trebuie 
să aleagă pentru obiectul artei sale stilul particular 
care îl va pune în valoare. El va începe atunci să 
compună în asa fel încit să fim adaptaţi acestui 
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Gramatică şi să se invirtà în jurul unei singure 
acţiuni, întreagă şi completă, avînd un început, 
un mijloc, ип stirgit^, cum spune Aristotel (55). 
Într-un cuvînt, atenţia noastră nu trebuie să fie 
deturnatá, intrucit, pentru a înţelege, ea trebuie 
să se repauzeze, să primească si să separe, să ata- 
зеле Şi să detaseze, pentru că „ritmul ca experiență 
sihică este această mișcare a comprehensiunii 
noastre (Auffassungstàtigkeit)", cum spune Lipps 
(56). Arhitectul, în acelaşi fel, isi va ordona opera: 
el nu se va lăsa antrenat de nevoile prozaice ale 
vieţii pe care o serveşte sau de tehnica pe care о 
utilizează, ci va veghea la corelarea centrilor vieţii 
lipsite de organizare şi la articularea, în acelaşi 
timp, a posibilităţilor tehnice în punctele decisive, 
pentru ca opera să dobindeascá stilul adaptat la 
cazul particular pe care i-l oferă tema. Cu alte 
cuvinte, arhitectului nu-i este permis sá introducá 
in stilul scolii motivele bisericii, nici in bisericá 
impresii stráine provenind din teatru sau din tem- 

nici sá modifice succesiunea 


plul altei religii $i 
impresiilor. El va trebui sá se limiteze la opera sa 


$i la posibilitátile pe care aceasta i le oferá prin 
ea insási, ca si la posibilităţile materialului pe 
care-l va alege, potrivit dimensiunilor ei, epocii 
şi mediului sáu, punind în ea toată frumuseţea 
lumii. În acest fel opera sa va dobindi individuali- 
tate. Valoarea Partenonului ca templu tine de fap- 
tul că este un templu de ordin doric, dar şi din 
faptul că este Partenonul. 


Arhitectul nu trebuie, 
tema, si, pentru a о Cuno: 
tînd din anumite sentimente 
suficiente. Sentimentele devin experienţe trăite şi 
conştiente, cu condiţia să se distingă de alte senti- 
mente vecine sau fără raport cu ele: numai cu 
această condiţie artistul va fi capabil să le expri- 


deci, să-şi subaprecieze 
aste, impresiile rezul- 
confuze nu-i sint deloc 
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ү; ceea ce nu Se întîmplă cînd, brusc, apare centrul 
18 trului; este necesar, în consecinţă, să se amena- 
к intrarea. Aceeaşi observaţie este necesară şi în 
hua preludiul precede, urmat de temă, apoi 
de final. Încă aici, arta ne face să întrezărim între- 

1 ргїп mijlocirea părţilor și invers. Ritmul 
spiritual este si el, de asemenea, dominat de legile 
continuității» ale tranziţiei de la întreg la părți şi, 
finalmente, ale echilibrului si nu ale dezechilibru- 
Jui. Iată de ce, dacá in compozitie se inverseazá 
gradatiile logice, se ajunge la haosul incompre- 
hensiunii. Ar fi o hoinăreală fără scop, într-un cu- 
vint o dispretuire a ordinii logice, fapt care antre- 

nează dificultăți în! înțelegerea compoziţiei, pentru 
că ceea ce urmează nu este explicat de ceea ce 
precede si ceea ce precede nu este urmat de ccca 
ce era anunţat. Într-o atare situaţie, emoția este- 
tică încetează, pentru că este pusă in imposibilita- 
tea de a evolua în mod organic. Spectatorul, dealt- 
minteri, are o experiență de viață. El vrea să intre 
în teatru pentru a vedea şi a ieşi: sub riscul eşe- 
cului, el nu trebuie să modifice această ordine care 
domină pînă si traiectoria soarelui. Simțul ritmu- 
lui dispare, iar stilul nu mai are nici o rațiune de 
a fi. 

Cu toate acestea, arta 
еа trece din culme în culme — 
ginduri elevate şi emoţii di 
indeletnicirea ei nu este să peroreze. Uneori pare a 
lása goluri, alteori prezintá raționamente contra- 
dictorii, uneori frizează ilogicul în scopul de a 
trezi imaginaţia, dar {ата să fie absurdă in fond, 
căci ea dezvăluie raporturile secrete care domină 
viaţa, ea exprimă adesea indicibilul prin mituri 
şi metafore. Aşa cum am spus, ea pune în relief 
esentialul si neglijeazá superfluul, ordonează via- 
fa. lată de ce arta ne face să trăim mal intens rit- 
mul vieţii, oricât de scurtă ar fi aceasta, şi ceea ce 
pierdem їп durată, cîştigăm în intensitate. „Dar 
din pricină că ea spune mai puţin despre viaţă, 
arta are $i posibilitatea de a spune mat mult, 
pentru că ea nu spune totul; ea distinge esentialul 
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tre libertatea să completeze. Т), 
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rece: trăim în afara spaţiului şi timpului E 

Di ; : ire " H 2 + 
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au ler putea îi, nu este în măsură să ne 
conducă aici într-o manieră mecanică și progresi- 
vă. Doar judecata inspiraţiei găseşte dintr-o dată 
tinta căutată. Sugestivitatea artei este un suflu 
care ne vine din exterior, in timp ce inspiratia 
artistului provine din interior. În timp ce ne 
miscám in ritmul operei, noi o stápinim simultan 
imobilă în noi, pentru ca, brusc, un suflu să ne 
cucerească şi să ne conducă de la fenomen la idee 
şi invers, rînd pe rînd. Cum spune Platon: „Mai 
degrabă această natură stranie“ — adică spiritul — 
„a instantaneului este aceea care, situată în inter- 
Valul dintre mişcare si imobilitate, în afara timpu- 
lui, este pe drept şi punctul de sosire şi punctul de 
plecare pentru schimbarea mobilului care trece 
ш repaus, са si pentru aceea a imobilului care 
trece în mișcare“ (58). Ritmul devine „thesis“ al 
ideii $1 „arsis“-ul fenomenului în confruntare con- 
tinuă. 

Acesta este motivul pentru care, în muzică, din 
momentul în care percepem prima măsură ritmică, 
luăm deja cunoştinţă cu o lume spirituală a cărei 
singură rezonanţă este suficientă pentru a ne an- 
trena, ca si cum ne-ar fi cunoscută. Sîntem în lar- 
gul nostru în această lume si, în ciuda ritmului 120 
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imprevizibil al sentimentelor și ideilor care se suc- 
ced, nu sîntem totuşi surprinși, nu căutăm să jude- 
căm logic dacă aceasta este posibilă sau nu. Nu 
punem nimic la îndoială. Dimpotrivă, supralici- 
{аш si completăm prin imaginaţie. Nu sîntem, 
deci, pur şi simplu dominați pasiv, ci acţionăm, 
de asemenea; trăim o ordine, cu condiţia ca simțul 
ritmului să rămînă viu. Același lucru se întimplă 
în arhitectură: de la prima privire resimtim atrac- 
ţia pentru operă, îi trăim imaginea, și, cînd ne 
adaptăm ei, ordonăm o lume în lume. 

Această regenerare creatoare nu se limitează, 
deci, la ritmul operei. Dat fiind că ea se armoni- 
zează cu mediul său, și, în general, cu ordinea 
lumii, această experienţă trăită permite, de ase- 
menea, ca ordinea spirituală să fie re-creată în 
ansamblul sáu. Dar cum această regenerare rámine 
un fenomen subiectiv, concepţia pe care fiecare 
şi-o face despre ea este diferită si califică în chip 
diferit una şi aceeași operă. Frunza de acant stili- 
zată de clasici are un caracter diferit de aceea a 
bizantinilor. Din momentul în care caracterul 
individual este influenţat de societate şi, în defi- 
nitiv, de condiţiile şi spiritul epocii, ritmul fiecă- 
rei epoci — stilul sáu — este diferit. Efectiv, de-a 
lungul timpurilor, operele de artă în general, 
şi cu deosebire cele ale arhitecturii, se conformează 
stilului epocii lor. Din cînd în cînd apare o concep- 
{іе universală în ceea ce priveşte obiectivitatea 
ordinii lucrurilor şi valorilor lumii în general, 
o viziune care domină concepţia subiectivă, căci 
ea emană dintr-un sentiment difuz al societății 
creatoare în fiecare civilizaţie. Iar artiștii, fiii 
acestei societăţi, creează ipostazele stilului într- 
unul și acelaşi spirit, ca în epoca Barocului, Roco- 
coului etc. 

Dar acest simt al stilului, ca sentiment uman, 
este tranzitoriu si variabil în ceea ce priveşte for- 
mele pe care le îmbracă; iată de ce stilul se naște, 
se dezvoltă şi dispare; se formează şi se metamorfo- 
zează. Şi iată şi pentru ce stilul nu este copiat 
cînd epoca sa a trecut, şi nu retrăiește în forma 
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1 u ia unui nou stil, trebuie împli- 

nite următoarele condiții: mi 


A 
tay paa observat în prima parte a acestei 
fio uis eri ое dat o societate trebuie să 
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erra. or sale sub o nouă formă si le exprimă 
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ай ca emană din concepţia pe care o mino- 
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Tehnica trebuie să progreseze în asa fel încît 
noile posibilităţi pe care le oferă să poată parveni 
la un sistem perfect de construcţie, ca, de exemplu, 
procedeul bolților in arta bizantină şi sistemul 
intersecţiilor de ogive şi arcurilor butante in arta 
gotică. 

Este necesar în sfîrșit, ca tradiția să nu „trans- 
mită“ posterităţii obiceiul de a repeta o morfologie 
depășită, ci felul particular de a simţi si gîndi al 
unui popor în mediul său natural. Tradiţia asigură 
transmiterea spiritului care face ca ordinul doric 
şi ionic, în ciuda diferenţei ce le separă, să fie o 
expresie a măsurii şi a bogăției în simplitate, care 
particularizează tot. ce este grec. 

Dacă toate aceste condiţii sînt reunite si dacă 
se ajunge la combinarea lor, apare noul Ritm, ori- 
ginal. Se vede atunci că operele ordinului doric, 
de exemplu, sînt impregnate de o seninătate olim- 
piană, acelea ale stilului gotic ridicindu-se ca o 
rugăciune spre înălțimi, cele ale artei egiptene 
așezate majestuos pe pămînt, potrivit sentimentu- 
lui și concepţiei epocii. 

Dar, în ciuda caracterului său individual, 
fiecare stil rămîne forma generalitátii, tipul forme- 
lor. Mai mult, acest tip se menţine în viață cîtă 
vreme fiecare formă determinată de spiritul său 
este nouă şi originală. În aceste condiţii, stilul 
evoluează si se perfectioneazá. Perfecţionarea im- 
pune însă, din nefericire, repetiţia. Stilul ascunde 
în el o contradicţie; repetiţia aceleiaşi bătăi în 
muzică ne-a arătat deja că, dacă ritmul incită la 
progres, el conduce de asemenea, fatalmente, la reve- 
nire, la tautologie. Numai că tautologia este mani- 
testarea sa mecanică, pe cînd, în fond, ritmul 
diversifică o idee; el îi dă, într-un anume fel, posi- 

bilitatea să capete mii de forme noi, şi invers, per- 
mite tuturor acestor forme sá se recompuná potri- 
vit spiritului sáu. Prin acest fapt, toate formele: 
coloana, cornisa, mulurile devin noi și originale 
cu fiecare stil, renasc deşi devenind formale. Toc- 
mai gratie acestei contradicții acționează si reac- 
fioneazá stilul fiecărei epoci, el se mişcă si incită 
123 să-şi schimbe aspectul și conținutul, să se articuleze 
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originalitate presupune personalitatea. Este însă 
cert că arta populară se adaptează evoluţiei şi își 
adaptează formele la o nouă tehnică. Dar absența 
temelor de mare anvergură si incapacitatea artis- 
tului popular de a le ataca direct, îi interzic să 
joace un rol determinant — fără ca acest lucru să 
însemne că fiecare din manifestările sale ar fi 
lipsită de caracter si de originalitate. 

Personalitatea depăşeşte, totuşi, limitele conser- 
vatoare ale artei populare si, fără să deformeze 
caracterul poporului pe care îl reprezintă, ea îl 
metamorfozează brusc într-o conștiință universală. 
În consecinţă, personalitatea urmează tradiția, 
dar depágind-o; ea îi conferă o nouă viață. Perso- 
nalitatea, pe de altă parte, nu-i repetă formele, 
ci le împărtășește spirit şi le transmite. Ceea ce 
1а majoritatea oamenilor rămîne difuz sau de abia 
începe a miji în subconștient, atinge la unii lumi- 
na conștiinței pentru a reveni la primii са o formă 
de acum consacrată, dar şi moartă — ca orice 
stil al trecutului. Iată de ce, în perioada decaden- 
fei medievale, în cadrul căreia au început să se 
infiripe necesităţile unei noi expresii, a apărut 
Brunelleschi care; cu domul sáu din Florenţa 
(pl. III), a dat prima creaţie concretă a stilului 
Renaşterii. La rîndul său, în plină Renaștere, 
Michelangelo îi transmite — cu Barocul — primii 
germeni fatali, dind anumitor elemente ale opere- 
lor sale o formă curbă ce anunţa noul stil. 

Aşa cum orice operă ritmică are o unitate, un 
început, un mijloc si un sfirsif, fiecare stil are o 
epocă a sa care-i conservă caracterul, dar în care 
tinde să se configureze ascensiunea, înflorirea si 
declinul acestuia. În prima fază, noul spirit începe 
a se mișca tatonind prin intermediul formelor, 
pînă în faza deplinei înfloriri în care se dezvă- 
luie, cu toată claritatea, generalizindu-se. În mo- 
mentul acela, toate formele tind să se conformeze 
spiritului său. Dar, conform îndu-se, ele se perfec- 
iioneazá si, perfec(ionindu-se, devin stereotipe. 
Artiştii se ocupă, in această situaţie, de detalii 
și se îndepărtează în mod fatal de caracterul gene- 
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m» рой, gotic“, iar epoca deplinei UR 
a Barocului ar put i itá T 
clasici eie. (80). putea fi denumità ,barocul 
Faza „primitivă“ a fiecărui stil se exprimă cu 
deosebire prin dinamism: dezvoltarea noului spirit 
este manifestă, dar forma nu apare încă. Faza de- 
plinei infloriri se manifestă net, iar formele se per- 
fectioneazá pînă in punctul in care progresul pare 
a se opri; această fază se caracterizează, de aseme- 
nea, printr-o stare salică. Ceea ce predomină însă 
faza de decadenţă este mişcarea volumelor în spațiu, 
pasiunea pentru lumini și umbre si artificiile per- 
spectivei, care ajung la pitorescul varietăţii, acolo 
unde austeritatea lineará ia sfîrșit. O expresie mai 
accentuată a acestei stări de decadenlá se observă 
în stilul baroc însuşi (pl. VI), unde pasiunea plas- 
tică maschează şi tulbură edificiile: nu este altceva 
decit o pictură în trei dimensiuni. Dezordinea aproa- 
pe că se ridică la nivelul ordinii, confuzia la nive- 
lul elaritátii, iar linia curbă înlocuieşte linia dreap- 
tă. Încă un pas, si stilul devine expresia unei vieţi 
care se descompune mai înainte de a fi înmormin- 
tată, 51 acest pas a fost făcut. Încă de pe atunci, 
în ciuda diverselor eforturi de purificare încercate 
prin recurs la eclectism şi prin întoarcerea la mor- 126 


fologia clasică (stilul neo-clasic), niciodată arhi- 
tectura nu s-a mai restabilit cu adevărat, dacă nu 
cumva cu revoluția sa contemporană, care tinde să 
regăsească un nou stil original. Acest suflu este 
sursa oricărei creaţii. 

De altminteri, arta — ca orice formă de mani- 
festare a vieţii în univers — nu poate trăi fără 
stil (61). Ordinea ritmică este elementul funda- 
mental al oricărei opere, motiv pentru care toate 
artele primitive s-au manifestat în forme mai ales 
ritmice. Seriile de megaliti şi seriile de sfincși 
în arta egipteană constituie, in acest sens, o már- 
turie. La fel, un ritm interpretat la tobă dezvăluie 
faptul că ritmul poate exista singur, pentru că ar- 
monia — chestiune pe care o vom discuta in capi- 
tolul următor — nu este decît o coordonare de gra- 
datii ritmice, si e dialectica compoziţiei; melodia 
este o armonie diferențiată. 

Iată de ce — tot asa cum muzica n-a fost la 
inceput decit ritm si melodie, mai inainte de a 
deveni o polifonie armonioasá a timpurilor mo- 
derne, arhitectura a fost mai întîi o artă ritmică 
simbolică (62), înainte de a deveni arta proporții 
lor armonioase în Grecia clasică, spunindu-si 
atunci, poate, primul şi ultimul său cuvint. 


П. Armonia 


A. DEFINIŢIA ARMONIEI 

Studiul ordinii ritmice in spaţiu ne-a prilejuit 
ocazia de a examina simetria ca dispunere a două 
elemente identice de o parte şi de alta a unei axe. 
Aceasta este armonia elementară. Dar operele 
formal simetrice nu sînt, pentru acest singur mo- 
tiv, armonioase. Dealtminteri, chiar dacă sime- 
tria ar fi suficientă pentru a conferi armonie, ea 
nu este aplicabilă în toate direcţiile. Acesta este 
motivul pentru care clădirile nu sint de obicei sime- 
trice decît în sens orizontal, adică atunci cînd, 
altfel spus, fațadele lor sînt împărţite in două 
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Să vedem, totuși, dacă acest 
iriei în ordinea orizontală a e] 
valabil, de asemenea, şi реп i 
ticală. Axa de Ыйы а 
tal? Se poate, desigur, concepe şi он 
mentul nu admite niciodată decit a a 
deoarece, dacă în dispunerea orizontală ^ 
telor ne este indiferent să ştim аге п i 

şi care la dreapta, în dispunerea lor v d 
sentimentul cá cele ce se vor ridica o E 
tionind împotriva gravitaţiei. Este S 
care, in plan estetic, nu poate exist; E 
talá de simetrie. $ 


Principiu 
ementelor sale esti 


icală avem 
T face reac- 


nea pentru 
axă orizon- 


с 


Fig. 22. 


Faptul este dovedit de experienţă. O linie verticală 
nu poate fi sectionatá exact la mijloc decit cu aju- 
torul compasului. Din ochi o vom tăia întotdeauna 
uy deasupra (fig. 22 a) iar aceasta, pentru că 
cele două segmente par a avea aceeași greutate, 
întrucât, în sensul înălțimii, avem sentimentul 
efortului depus pentru a învinge gravitația. Seg- 
mentul superior va fi redus în lungime, dar pentru 
ai atribui ceva în plus în valoare, în intensitate. 
сееа$1 observaţie poate fi făcută si în cazul numă- 
rului de aur (fig. 22 b). Prin analogie, este o eroare 
să spunem cá cifra 8 si litera S pot fi considerate 
simetrice în înălțime, căci, din clipa în care le rás- 
птш descoperim că nu sînt simetrice 8, $ (63). 
n realitate, nimeni n-a observat niciodată dacă 
ele sînt simetrice în înălțime sau nu. Cînd sînt 
corect plasate, le găsim pur si simplu echilibrate, 
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al sime 


lor ver. 
orizon. 
T Sentj- 
rticală, 
a elemen. 
g la Stinga 


resc ca ele să fie mai grele în partea superioară 

decît la bază. Atunci însă cînd nu ne lăsăm pradă 

sentimentului și cînd gindim că сїїта 8 este pur și 

simplu compusă din două zerouri, le vom desena 

fără artă, adică simetrice, În acest fel, simetria 

se subordonează măsurii, căci nu lucrurile egale, 

ci cele echivalente sînt acelea care se echilibrează. 

Este ceea ce ne permite să afirmăm, în general, 
că în artă, dacă măsura poale exista fără simetrie, 
simetria nu este suficientă fără măsură. (În antichi- 
tate, dealtminteri, semnificaţia cuvîntului sime- 
trie era măsura — eumetria). În consecinţă, sime- 
tria este exteriorizarea unui echilibru si, in fond, 
expresia unui echilibru măsurat de forțe. Iată de 
ce, în cazul juxtapunerii orizontale de elemente 
uniforme, nu sîntem satisfácuti sub raport este- 
tic, decît atunci cînd axa lor de simetrie predomină 
sau cînd o concepem şi o facem să reapară ca va- 
loare si nu ca linie formală, sau ca un element 
identic altora, fără să fie si centrul de gravitație 
al întregului corp (fig. 16). 

Se explică astfel faptul că acceptăm ca fru- 
moase edificiile exterior asimetrice şi neregulate 
din punct de vedere formal (de exemplu, Erech- 
teionul) şi că înțelegem să considerăm ca axe de 
echilibru motive care nu se găsesc în centrul edi- 
ficiilor, ci pe o latură sau chiar la extremități 
(pl. VII), adică acolo unde domină centrul de gra- 
vitate estetic, care reflectă valorile formale ale ope- 
rei arhitecturale. 

În acest seus scrie Choisy: „Legea simetriei aşa 
cum o înțelegem astăzi ..., această regulă cam 
strimtă nu deținea în Evul Mediu decit un rol 
foarte secundar. Asupra acestui punct, ca asupra 
atitor altora, maniera de a vedea a goticilor era 
aceea a grecilor înşişi. Disimetria părea accepta- 
bilă din momentul în care o rațiune evidentă o 
justifica ... În general, arhitecţii Evului Mediu 
evitau recea regularitate: dacă admiteau, pentru 
ansamblu, un partiu simetric, ei ştiau să rupă mo- 
notonia prin detalii care se diversificá la infinit“ 
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Cărui lucru datoră ii 
ăm deci impresi 
CAMS | dec esia rm 
ce emană dintr-un edificiu? Mantis ge ih 
T 


matematice si proporțiilor geometrice eos Lormuls 
turor clădirilor, sau liberului sentiment a] iis tu 
rtistu-. 


lui creator? Vorbind de sentiment, se cred, 
cei că aceasta echivalează cu abolirea (rts =з i 
şi a oricărei formule. Dar, pentru lib, буучы, 
ment, o atare concepti î н 
ati eplie nu înseamnă lib 
Ea este însă, cel mult, un antidot impotriv; кш 
decztii potrivit cáreia armonia n-ar нө ы 
decit prin reguli si formule. Aceasta nu has mee 
totuși, deloc, că opera de artă exclude ШЫН, 
| oper: i regulile 
formulele armoniei, ci numai că, din două edifi ü 
identice prin proportii, unul ar putea fi Michi 
altul urit. Această diferenţă se datorează, cu sis 5 
Son жез К artistului; еа contează xn 
ar de unde vine, deci, i ă i inde 
ore ta deci, ideea că armonia pretinde 
Я Atunci cînd contemplăm о operă de artă 
închidem pe jumătate ochii. Suprimăm deci mai 
întîi, detaliile pentru a distinge în opera arhitec- 
turală raporturile dominante de înălțime si lárgi- 
me, comparăm apoi raporturile secundare ale 
părţilor operei și, finalmente, lăsăm detaliile să 
reapară, din moment ce aparţin operei de artă 
în planul armoniei. Fără de care, ceva ne-ar apă- 
rea straniu şi am fi deceptionati, chiar prin pro- 
portiile fundamentale, care pot să ni se pară agrea- 
bile. Nu facem altceva decît să reluăm deci, în 
aceeaşi ordine, munca împlinită de arhitect. Con- 
siderăm mai întîi raporturile fundamentale, apoi 
subordonăm acestora raporturile secundare, etc. 
Dacă studiem acum operele arhitecturale recunos- 
cute, observăm că ele se înscriu, în general, în for- 
mele geometrice ale căror laturi se găsesc în urmă- 
torul raport: 1 : 2 sau 2 : 3 etc., şi foarte rar Într-un 
raport apropiat de unitate, cum ar fi 8:9 sau 
5 : 6. În sfirşit, cele mai faimoase prezintă rapor- 
tul numărului de aur, în jur de 3:5. 
Fechner, creatorul esteticii „de jos“ a făcut, 
pe bună dreptate, experienţe cu diverse dreptun- 
ghiuri, şi nu este deloc neobișnuit că statisticile au 
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porturi simple şi сп deosebire pe acela al numărului 
de aur (65). S-ar putea crede, astfel, că obiectivi- 
tatea armoniei a fost restabilită. 
Şi totuşi, pentru a-l combate pe Fechner, este 
suficient să observăm că, dacă același dreptunghi 
al secţiunii de aur este ușor deplasat, astfel ca dia- 
gonala să fie pe verticală (fig. 23 b), desi raportul 
laturilor nu s-a schimbat, sentimentul agreabil 
pe care ni-l cauza dispare. Dar aceasta nu înseamnă 
nimic. Sîntem surprinşi să remarcăm că multe 
opere de valoare se înscriu într-un pătrat, cum ar 
fi frumoasa Primărie din Zürich, Poarta Saint- 
Denis (fig. 23 c) si altele, pe cind subiectii inte- 
rogaji de Fechner asupra impresiei pe care le-o 
dădea pătratul au răspuns, aproape in unanimi- 
tate, că era plump, adică greoi. De fapt, prin el 
însuşi, pătratul este forma care ne este cea mai 
indiferentă din punct de vedere estetic. Obser- 
vali acum Palatul Dogilor din Veneţia (fig. 23 d) 
si veli constata cá este sectionat in două părţi 
egale de o axă orizontală. Or, aşa cum am văzut, 
simetria în înălțime nu emotioneazá deloc. Ce ră- 
mine, deci, din definițiile obiective ale armo- 
niei? Problema trebuie privită mai indeaproape. 


Fig. 23. 


Când Rechner întreprindea experienţele sale, pentru 
fiecare formă prezentată el primea un răspuns 
ce exprima un sentiment al spectatorului. Desigur, 
131 cele mai agreabile corespundeau dreptunghiului 
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P ca MERE т defini armonia. 
jui ОГУ asificării şi subordondrii. 
le-am găsit indi; E ordonării, pe care 
artistice, sint осоре oricărei compozit 
cei, lucruri egale ia шшс ohi- 
näm NE AA N dimensiunile lor şi subordo- 
tă, ca fu figura 24 S de sub o unitate dominan- 
eie ааа SEM opul de a constitui de fie- 
ar ansamb! а i 
рива cred js nu este pur și simplu, aga cum s-ar 
dintre pi Viola vedere, forma cea mai mare 
reunite. Їп nr „asemănătoare, ci amîndouă 
Sie шиир us cinţă, similitudinea părţilor între 
шейш, A ксы pentru а defini armonia їп- 
Deliei cip Шага întregului prin partea 
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în plan estetic, chiar şi atunci cînd ea nu este 
partea cea mai mare a operei? Iată de ce, în reali- 
tate, locul pe care-l ocupă în ansamblu o parte a 
operei arhitecturale ii conferă acesteia valoare, 


Fig. 24. 


aga cum este cazul usii centrale sau al rozetei in 
m valoarea acestei 


catedralele gotice, tot asa cu 
părţi privită în ea însăși poate potenfa locul ei 
în ansamblu. Părţile trebuie să se afle, deci, nu 
numai într-o fericită proporţie între ele, dar și în 
armonie cu ansamblul. O dovadă în acest sens 
este aceea că două forme de aceleași dimensiuni, 
şi care sînt în chip necesar asemănătoare, nu con- 
stituie o formaţie simetrică decit în măsura in 
care sînt supuse unui ansamblu. Deşi, pentru 
cineva care priveşte ansamblul, fiecare formă este 
diferită, întregul poate fi totuși armonios. Așadar, 
sinteza contrariilor este o sinteză a părților între 
ele şi a acestora cu întregul sub un spirit unic. 
În momentul acela se creează unitatea armonioasă 


in diversitate. 


Fig. 25. 


Observati dreptunghiurile asemănătoare din fig. 
25 a; ele vá apar imediat ca un cadru unic si aveti 
repetárii părţilor sale. 


mai degrabá sentimentul 
impotrivă, aveţi sentimentul unei 
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sinteze alcătuite din două unităţi contrastan ti 
sinteză agreabilă, pentru că aceste două АЫ 
sint şi forme asemănătoare. Diferența de impre: H 
se datorează faptului că o unitate domină Во con: 
laltă, pentru că ele diferă prin dimensiune id 
in acelasi timp, pentru că sînt forme asemănătoare 
ŞI constituie o sinteză de antiteze. În figura 25 с 
aveţi un contrast de direcţie (Richtungskontrast) 
al formelor asemănătoare, care poate fi îmbogățit 
AA Мр de plinuri si goluri, de umbre 5i 
„Dar, așa cum am arătat deja, în cadrul unei 
unităţi armonioase contrastul nu se limitează la 
două părți asemănătoare, situație care va sfírsi 
prin a-l face monoton. Mai presus de formele оч 
nătoare se află ansamblul operei, care nu este. 
pur şi simplu, una din aceste forme. Iată de ce o 
operá admite un contrast mai pronunțat între părţi 
cînd acestea diferă între ele. Într-o atare situaţie, 
aceste forme se vor găsi în armonie în raport cu 
ansamblul. Se va ajunge însă aici cînd ele vor fi 
dispuse în perspectiva unui spirit unic, care domină 
opera pentru a exprima nu numai o armonie statică. 
de forme geometrice, ci şi o armonie dinamică. 
de forme plastice, capabilă adică să suscite idei şi 
(6 act diferite, care, prin opoziţia lor dialec- 
A efect ай unei idei și o simbolizează prin 
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Dacá, deci, in scopul de a le organiza, ritmul 
orinduieste elementele unei unităţi și pune în relief 
punctele de aplicare a forțelor, armonia coordo- 
neazá contraste — elemente diferite — graţie: ase- 
mănării, într-o unitate independentă. În principiu, 
deci, armonia este de natură statică, spre deosebire 
de ritm , care e de natură dinamică, Ritmul dife- 
ren[iazá si conduce la cantitate, la durată, armo- 
nia integrează si conduce la intensitate, la stilul 
de înaltă calitate care predomină în fiecare sistem . 
Ritmul se repetă exterior mai ales prin fautolo- 
gie, armonia se stabilește mai degrabă prin апа- 
logie. Ritmul dezleagă, armonia leagă. 

Vorbeam la început de raporturi $i mai ales de 


Ue 1092 В 
raporturi simple: Te Acum afirmăm că armo- 
nia se întemeiază pe analogie. Prin ce IE di- 
feră una de alta? Ce se ascunde sub raportul WE 


2 al laturilor unui dreptunghi pentru a fi calificat 
3 


drept „analog“ în el însuși şi pentru са sentimentul 
agreabil pe care ni-l cauzează să Не justificat? 
Sau acest dreptunghi nu este „analog“ şi nu este, 
deci, suficient pentru a constitui singur о compo- 
ziție armonioasă? În sfîrşit, саге sînt limitele con- 
trastelor între formele asemănătoare pe care le 
compune armonia, şi care sînt gradaţiile, dacă 
acestea există? 


B. ELEMENTELE SUBIECTIVE 
ALE ARMONIEI % pi 
Observ о formă; ea mă impresionează $i răspund 
printr-un sentiment. Forma este, deci, pentru 
mine, ceva, ce se insinuează şi se uneşte cu кшт 
Sinteza, dealtminteri, presupune teza și antiteza; 
în acest caz, deci, una este subiectul, cealaltă este 
obiectul. Care este, în fond, „teza“ noastră subiec- 
tivá in raport cu „antitezele“ lumii exterioare i 
in mod deosebit, teza noastrá in raport cu formele 
arhitecturii? iate. уң 
Individul ştie, fără să aibă nevoie să se întrebe, 
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e în mișcare, dacă un lucru anume se ses n 
fata sa sau in spatele sáu, la dreapta a rară 
ga sa. EI are, deci, simțul verticalei, orizonta- 
lei, dreptei, cercului, unghiului drept (67). El mai 
stie cà are greutate şi că, pentru a rămîne drept, 
trebuie să opună acesteia o rezistenţă. Aceste date 
înnăscute, completate prin experientă, constituie 
cunoștințe aziomalice, mai înainte chiar de a re- 
flecta asupra lor. 
Graţie lor, omul reactione; 
firesc la orice manifestare a 
chiar la figurile geometrice. Dar aceste „сипо$- 
tinţe“ nu ne ajută numai să distingem ceea ce nu 
este exact vertical, ca Turnul din Pisa, sau ceea 
ce nu este exact orizontal: este suficient să vedem 
doar un fragment de verticală pentru a-l prelungi 
prin gindire şi sentiment sau un are de cerc pentru 
a-l completa, fără să avem nevoie să vedem restul. 
Ne amintim și prevedem cum ar trebui să fie forma 
pentru a fi completă si perfectă. 

Arhitectul dispune, deci, de un mijloc simplu 
şi eficace pentru a suscita impresii, fără să fie ne- 
voit să recurgă la varietate si bogăţie. Întrucît spec- 
tatorul tinde să prelungească o dreaptă verticală, 
arhitectul o poate întrerupe brusc printr-o orizon- 
tală; pentru că este capabil să închidă un cerc, 
arhitectul îl poate întrerupe si să-i arate un semi- 
tere (ca în teatrele antice). Si pentru că specta- 
torul, bazindu-se pe un ax, caută la dreapta sa 
contrapartea simetrică a ceea ce se află la stînga, 
arhitectul îi poate prezenta ceva diferit, dar atunci 
trebuie ca acest ceva să fie echivalent pentru ca 
ansamblul să fie armonios. Căci, dacă simetria 
formală este geometriceşte realizabilă chiar cu 
regularitatea formelor, în plan artistic aceasta nu 
este deloc suficient, 


О dovadă in acest sens o găsim în cazul jumă- 
tăţii de octogon care, desi este o formă regulată 
5i simetrică în înălțime, este totuşi urită, dacă 
este ла ME sa verticalá (fig. 26 a). 

iz о! ig. 26 b) si forma fine, adică 
mm în noi“ că ea se echilibrează în jurul unei 


ază în chip cu totul 
lumii exterioare și 
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it, că а te їп 
îrşit, că ea este pusă cu centrul de greuta 
pe atunci regularitatea liniilor sale se 
fie pier a fi o calitate agreabilă. 


Fig. 26. 


ă introducere în teoria „empatiei estetice“ 
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pe cel ce studiazá armonia formelor, astfe xs 
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privesc? (69) 
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Fig. 27 


Consider mai intii dreapta ca un întreg (a Aa 
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emoție izvorîtă din tăietura pe care vreau să į 
impun. Cu creionul în mînă, primul punct către 
care îl îndrept este mijlocul dreptei, pentru il 
astfel voi obține două părți absolut egale Ж 
repetiţie simetrică a uneia dintre ele, Desi aceste, 
două părți nu mai раг să constituie un întreg, ele 
conduc și la concepția unei serii ritmice «тания 
elemente identice. De aici rezultă două пої ansam- 
bluri si ezit între unitatea pe care vreau s-o păstrez 

sau să le-o impun și tăietura pe care ele o exprimă 
Trebuie deci să tai dreapta astfel ca cele două 
părţi să-mi provoace o emoție ca părţi ale unui 
întreg. Voi plasa deci creionul în punctul în care 
ceea ce se găsește la stînga mea se va echilibra сп 
ceea ce se găseşte la dreapta mea, în așa fel ca să 
prezint cel mai mare contrast între ele, dar, în ace- 
lasi timp, cea mai mare unitate in raport cu an- 
samblul (70), intrucit tin sá pástrez ansamblul 
esteticeste indisolubil. Contrastul dintre membre 
trebuie să fie in asa fel încît unul să nu-l depăşeas- 

că pe celălalt pînă la punctul de a-l face să dispară 
dar astfel ca cel mai mare să ajungă la limita care 
indică net faptul că este diferit, în timp ce rămîne 
pod mai us intr-o unitate. Dacă unul ar 
Dg pars el s-ar Sterge înaintea celuilalt, 
Eat peu egali, ei nu vor diferi unul 
SERIO S xs en pentru cá nici culoarea 
CNET MEA. ate nu acuză diferenţa si nici 
B , aici, fiecare membru, compa- 


zj Nut unde apro- 


intei Msc че 
ximativ з Tg CQ raportul 3 4- 5— 8. 


Д ci $i între ele şi a+b. Observăm aşadar, 


fel încît să confere un caracter ansamblului, care de- 
vine o a treia entitate independentă, conciliind 
contrastele. 

În mecanismul ritmic, echilibrul este mai întîi 
un echilibru de simetrie care caută ca cele două 
elemente să fie identice, astfel ca repetiţia lor să 
dea o serie ritmică, monotonia fiind ruptă prin 
principiul schimbării. Armonia cere însă predo- 
minarea unei tendințe asupra alteia, astfel încît 
cele două elemente să se opună inseparabil sub o 
a treia entitate, care le reunește — întregul. Me- 
canismul ritmic se supune, deci, principiului dua- 
lismului, care diferenţiază, iar armonia principiu- 
lui celor frei unități, care integrează. Mecanismul 
ritmic este o extensie continuă, armonia statică este 
o intensitate instantanee: iată pentru ce fiecare din 
formaţiile sale este independentă (fig. 28). 


йе. 


b d 
Fig. 28 a. stă în picioare b. zace. c. oscilează, se fncor- 


dează d. rămîne inert. 


Predom inarea unei tendințe, саге dă caracter ansam- 
blului, constituie şi ceea ce se cheamă claritatea sau 
simplitatea raporturilor, pe care o apreciem la vederea 


E 
unui dreptunghi de proporțiile 5 , = sau. În toate 
139 aceste dreptunghiuri predomină o tendinţă: drept- 


trunghiurile sînt în picioare, dacă domină verti- 
cala (fi 28 a); culcate, dacă prevalează. orizon- 
tala (fig. 28 b). Ele au o rațiune de a fi şi sint inde- 
pendente pentru cà arată clar ceea ce sint, adică 
unde tind, în timp ce dreptunghiul de proporția 


Ê nu este nici în picioare si nici culcat; el nu este 
5 


definit si poate fi calificat drept disproporiionat (71) 
în comparaţie cu dreptunghiul ale cărui laturi sînt 
în proporţia E care, fiind perfect clar, este califi- 


cat ca analog. 

Dreptunghiul sectiunii de aur (fig. 28 a) diferá 
de toate celelalte prin aceea cá baza sa este cea 
mai echilibrată în raport cu înălțimea care-l carac- 
terizează: ea nu este nici prea largă, nici prea strim- 


tă. Dimpotrivă, dreptunghiul de proporția 2 


(fig. 28 с) este prea înalt (ca două linii paralele) 
şi pare că oscilează. Iată pentru ce noi nu-l vom 
prefera ca atare, în afară de cazul că ni se reprezintă 
o coloană etc. Pătratul, în sfîrşit, nu este nici in 
picioare şi nici culcat; el rămîne, s-ar spune, greu 
şi imobil şi ne este indiferent în el însuși (fig. 28 d). 

Nu ne putem, deci, elibera de co-mojia psiholo- 
gicá cu formele lumii exterioare, chiar cind aces- 
tea sint geometrice. Pátrundem mai întîi în »Spa- 
fiul" lor, ca si cum ar fi corpuri materiale, apoi 
ne extindem pînă la liniile care le limitează şi le 
definim forma. Dar această descriere mentală nu 
încetează să fie o mișcare comparativă continuă, 
pentru că „spaţiul formelor este pentru noi un 
loc de experienţă trăită. Chiar în formele geome- 
е Ы resim (іт, deci, acţiunea echilibru- 
Е йа armonizarea contrastelor lor prin 

samblului, care predomină. 


Concluzie: 


1. În orice entitate armonioasă părți 

corelaţie nu numai între ele, ci E ut ш а in 
2. În interiorul întregului o tendință Ein 
trebuie să predomine asupra contrariului мы 


3, In sînul întregului, aceste contraste trebuie 

să îmbine maximum de diferenţă între ele cu maxi- 
mum de unitate în raport cu întregul, astfel încât 
să se instaureze o proporție ideală, ca în „numărul 
de aur“. 
A Dar este „numărul de aur“ singura proporţie 
ideală? Dacă o compoziţie arhitecturală ar trebui 
constituită exclusiv din forme geometrice, în acest 
caz numărul de aur ar fi cu siguranţă elementul 
ideal de armonie. Compozițiile arhitecturale sint 
însă armonioase atunci cînd constituie, compara- 
tiv cu viața, o unitate în diversitate, în care culoa- 
rea, plasticitatea si lumina contribuie, ca o orches- 
irá, să exprime de fiecare dată o armonie de senti- 
mente si să suscite o abundență de impresii. Pe 
de altă parte, idealul care predomină în orice 
operă arhitecturală şi care îi dă formă intră în 
acord cu nevoile practice, cu dispoziţiile sufletului 
şi cu concepția filosofică pe care fiecare artist şi-o 
tace despre lume. 

Altfel spus, orice operă de compoziţie are un 
conţinut, exprimă o idee şi este dominată de un 
sentiment fundamental. Prin forme orizontale, ca 
la egipteni, se exprimă liniştea mormintelor, 
elevarea spirituală prin proporţiile gotice, sau ar- 
monia senină a grecilor. Sentimentele sînt lim- 
pezi şi esenţiale, si iată motivul pentru care ele 


ы A Mes 2 
se exprimă prin proporţiile lor principale: sau 


d sau iig Aceste forme sînt, așadar, calificate ca 
3 5 
„proporționate“, pentru că ele au o rațiune psiholo- 
gicá de a fi, pentru că sint în ele însele caracteris- 
tice unei unităţi psihice dominate de un sentiment. 
Aceste raporturi simple se regăsesc în armonia 
tonalităţilor muzicale ca raporturi ale tonului de 
bază cu alte tonuri ale gamei în ordinea următoare: 
1 2 3 3 5 uu 5 


2 3 4 5 8 5 6 


octavă a, cvintá, cvartá, sextá, sextă, terță, terță 
Sprijinindu-se pe aceste raporturi, Th. Fischer 


440 141 (72) a constituit o „gamă“ muzicală pentru arhi- 


tectură (fig. 29), cu dreptunghiuri de raporturi 
simple, în care, după ce au fost separate în două 
serii — pasive şi active — diversele sentimente de 
bază se orinduiesc în jurul unui pătrat neutru, ale 


1 
cărui laturi sînt în raport de eis 


Actifs 
Neutre 
Pasiifs 
[ ШЕ. 1 э СТ ИСТС) ЕНТ RR 
. 29. modest — agreabil — liniştit — stabil — puternic 


— ветер — prezumțios (După Fischer) 


Să vedem, acum, în ce măsură definițiile subi- 
ive pe care le-am dat pentru elementele armoni- 
nt confirmate în mod obiectiv şi mai ales: 
1. prin logica matematicilor; l 
2. prin studiul naturii. Se conformează oare 
și ea, sau se opune legilor armoniei, despre care 
fiecare crede că domină în univers? 


С. ELEMENTELE OBIECTIVE 
ALE ARMONIEI 
Să punem mai intii întrebarea din unghiul mate- 
maticilor: prin ce anume raportul diferă de propor- 
ție? Raportul exprimă comparaţia unei mărimi 
cu altă mărime de același ordin, ca atunci cînd 
comparăm o dreaptă cu o alta: 
a 


—'=e 


b 


Dar, pentru a exista, proporția cere două rapor- 
turi şi, în consecință, patru sau, cel puţin, trei 


mărimi si se exprimă prin formula; A © 2 


Aristotel а detinit-o după cum d În- 
teleg prin raporturi de analogie toate cazurile în 
care al doilea termen stă în raport cu primul aşa 
cum al patrulea stă în raport cu al treilea“ (73) 
Prin recurs la analogie, Aristotel ехр E 


lică meta- 142 143 


fora în poezie, adică faptul că sînt tol 

siile » bátrinetea zilei“ si „apusul Чаш petit 
că între viaţă şi bütrineje — pe de o parte — si 
ziuă 51 apus — pe de alta — există acelaşi raport. 
Există o similitudine sau, dacă vreţi, o înrudire a 
fenomenelor naturale. Acest element de înrudire 
fiind cauza, raţiunea fenomenelor, este denumit, 
în matematică deopotrivă, »ratia* fenomenelor. 
comparate, 


Fig. 30. 


Să presupunem acum că cele două mărimi ale unui 
raport constituie un întreg, mărimi pe care vrem 
să le comparăm nu numai între ele, ci şi cu acest 
întreg — altfel spus, o entitate cu părțile sale si 
acestea între ele. Se va găsi atunci o analogie cu 
trei mărimi, Se va găsi гаја care uneşte dreapta 
с cu membrele sale a si b, si pe acestea între ele, 
deci unul sau altul din punctele secţiunii lui c. 
Spun: unul sau altul din punctele secțiunii, pentru 
că există, evident, mai multe posibilităţi de sec- 
tionare (fig. 30). 

Este posibil să avem, mai întîi, raporturile 
următoare între a, b şi c: 


Dar între toate aceste proporţii posibile (evi- 
tăm să intrăm în detalii) (74), patru sînt cele mai 
interesante pentru că sînt şi logic cele mai simple. 
Să desprindem, mai întîi, două: 


Ele depun mărturie că dreapta a fost împărțită 
în două părți egale (fig. 30, 1): această secţiune 
simetrică anulează problema estetică, în loc să o 
rezolve, aşa cum am văzut deja. Dar rămîn încă 
două proporţii: 


EIS 


Lew ae 
a b 


Dat fiind cá c—a--b, avem: 
a+b „а b 


a p a+b 


LS 
b 


Aceste două proporţii sînt asemănătoare, pen- 
tru că dreapta с a fost divizată aici şi într-o mani- 
eră nonsimetrică, cu singura diferență că în prima, 
b este mai mic decit a (fig. 30, 2 și 3). 

În această proporţie, spune Ghyka, „am obținut, 
astfel, împărțirea asimetrică cea mai directă și 
cea mai generală, cea mai în acord cu transpozitia 
logicá a principiului minimei acțiuni pusă de 


Fig. 31. 


William Ockham în lapidara sa form i 
non suni mulfiplicanda praeter hands 
Am sectionat dreapta in „medie si extremă m. d 


construcţia sa geometrică pe o dreaptă d; 

și in fig, 31b) detina ied POI CIN OE EE 
Set AN pr. secţiunii CB, cînd este 
Logica strictă a matematicil inci 

cu ехівеща psihologică а Meri Mu 
al armoniei, studiatá in paginile precedente. "i 
ne încredințează cá armonia nu poate rezulta d i 
din două elemente; un al treilea este necesa, ЯГ? 
acest al treilea element este întregul — Шаа, 
celor două — din care acestea sint detaşate Dealt- 
minteri, chiar din punct de vedere logic 3 părţile 
presupun întregul. Și spun că cele două elemente 
s-au detașat, pentru că, în ciuda opoziţiei lor, 
unul era atras către celălalt pentru a se uni, ca şi 
cum ar fi fost inseparabile. Din punct de vedere 
estetic, ele sînt și mai inseparabile în cazul cînd 
unul îl domină pe celălalt, prezentind cea mai 
mare diferenţă între ele și cea mai mare unitate în 
raport cu întregul. 

$ Dar, dacă proporțiile numărului de aur dez- 
váluie armonia ideală a „rației extreme si medii“, 
de petu în același timp, că proporția generală 
$ cQ poate sá ne dea decit o similitudine de for- 
me. Ea ne dá maximum de diferență cu maximum 
de unitate într-un singur caz, atunci cînd a+b=c, 
Numai atunci se realizează, din punct de vedere 
formal, sinteza ideală a contrastelor: constatare 
importantă pentru estetică, pentru că fig. 25 a arată 
că simpla similitudine a formelor poate conduce şi 
la sentimentul de repetiţie a identicului — atunci 
cînd formele nu contrastează considerabil în ceea 
ce priveşte mărimea — şi nu întotdeauna la sin- 
teza contrastelor, ca in fig. 25 b si 25 c. Numai 
cercetind cu precizie limita contrastului ideal, se 
poate ajunge la numărul de aur. 
Fie, deci, dreptunghiul numărului de aur X (tig. 
32 a). 

Dacă vrem să efectuám sinteza sa cu contrariul 
său ideal, va trebui să divizăm fiecare din laturi 
după numărul de aur în așa fel încît să obținem 
dreptunghiul Y . Deplasaţi totodată acest dreptunghi 


= х e 
sau după „aumărul de aut“ (76) (vezi în fig Sj a 44 145 In interiorul lui X si imaginaţi-vă cá această formā 


reprezintá o grindă pe stilpi (fig. 32 b). Veţi re- 
curge imediat la un material de construcţie, şi 
dacă veli avea marmură, veţi căuta, poate, pro- 
por|ia din fig. 32 c. Dacă, dimpotrivă, veţi avea 


Fig, 32. 


beton armat, veli vrea să ridicaţi dreptunghiul Y 
în așa fel ca ahitrava să se subțieze potrivit re- 
zistenţei acestui material, care este superioară 
marmurei (fig. 32 d). 

Materialul, deci, si destinaţia formei, care e 
definită prin forma geometrică, precum și senti- 
mentul care se exprimă cu forma, influenţează 
această proporţie ideală, Și este o fericire că lucru- 
rile se întîmplă astfel, fără de care numărul de 
aur ar implica о oprire a spiritului la o singură 
proporţie perfectă, din unghiul căreia oricare alta 
ar părea imperfect. Numai că arta nu ar putea să 
tolereze această pietrificare în idealuri abstracte, 
atunci cînd viaţa prezintă de fiecare dată o nevoie 
precisă. Dealtminteri, aşa cum spune Souriau (77) 
„nu se vede mai întîi un dreptunghi, pe care îl com- 
pletăm apoi cu diversele detalii ale unei ferestre 
Se vede mai întîi o fereastră, 4 
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Si totuşi, aceste idealuri abstracte sînt ele în- 
sele izvorite din viaţă. Am văzut, de altminteri 
că dincolo de exigenţa logică, numărul de aur rás 
punde si unei exigențe psihologice, iar exigența 
sufletului este departe de a fi o „teză“ abstractă. 
Trebuie deci să ne întrebăm dacă acest ideal să- 
lügluieste în viaţa însăşi, dar disimulat de fiecare 
dată sub fenomenele naturale, astfel incit să se 
dezvăluie în chip misterios sufletului nostru, mai 
înainte să-l sesizám prin rațiune, în ceea ce el ne 
emoţionează în mod deosebit? 

Să considerăm, deci, natura dar după ce vom fi 
insistat un moment asupra proportiei numărului 
de aur şi după ce vom fi pus întrebarea: în această 


X M a a+b 
proporţie, în care ES er 
a 


, care este valoarea 
EN 
lui — ? 
b 


Evităm formulele matematice (care se pot găsi 
în lucrarea lui Ghyka (78)) si cum, practic, rapor- 
tul cifrelor 5:3 dă aproximativ ratia numărului 


de"aur, avem: ВЕ f sau 8:5—1,6 — număr care 
concordă suficient cu soluţia algebrică a ecuaţiei 
generale care dă 1,618... E 

Denumim acest număr Ф = rati 


Dar aici apar nişte proprietăți ciudate: 
dacă Ф=1,618... 


EN Ee 
Ф 


si b? = 2,618... 


zecimalele ráminind totdeauna aceleaşi, motiv 
pentru are Ф este denumit „numărul de aur“. ) 

Deci seria: 1, D, Ф°, d? ... 0" este o. progresie 
multiplicatoare $i adițională, care participă la 
natura seriei geometrice şi, în acelaşi timp; la seria 
aritmetică (79), căci: 


1x0 20, ФхФ# —9*, Фхф Ф... 


şi 14-0 — 02, Ф 4-0? — 05, Ф2 4- Ф = ф* ... | 
Această serie ne interesează. | 
Pentru са 02=1+0 şi D*—0 x D, urmează că: [ 
oxé—1L0;deib—L41siisfimito—1— — f 
(fig. 33). e o 


p-a 

А С, В, 
—Bd A 
PR 
pont 


E cn Tes 
În consecință: —-—1—75 şi02—0=1, şi în 


sfirşit Ф (Ф —1)— 1, ceea ce se imă 
2. e A ex i 
ca în fig. 33a, sau, dacă AB=1, Jem КОР 
este divizată după numărul de айг АСС 0,618 
şi AD va fi 1,618, adică АВЪАС ' ч 
. Dacă acum, pentru drea p ă 
liunea de aur în R şi apoi iem пш ps 
mel încat E 25 а 
У і ps пр © atunci, avind în ve- 
еге că cele trei secțiuni OR, RP. 
sia e proporţie de medie şi Er ow 
P, obtervim cà OR este jumatatea lui OS, Adici 
şi, in consecință, OR—RP-L.ps. Adică 
presupunem că OR este egală cu sii Dafa 
, avem 


1 1 
1— +— şi 0S =2= 1 
Ф ' Ф Ф + аз: Dat acum avem o 
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dreaptă, care este în acelaşi ti ivi i 

а, с si timp divizat 

împărțită, pentru că i EPIO ia Ie 
proporţie sint divizate arătătorul miinii noasti 
picioarele dinainte ale calului etc. i: 


Fig. 34. (După The Curves of Life, de Th. Cook). 


Numărul Ф revine, deci, cu calităţi distincte 


nu numai în operele de artă, ci şi în operele naturii. 
Motiv pentru care reproducem fig. 34 unde corpul 
uman, potrivit lui Th. Cook (80) pare a fi structu- 
rat după seria O. 

Dar nu numai aici poate 
se observă spirala de la fig. 35a, 


fi găsit numărul Ф. Dacă 
în care Goethe 
ii şi al evoluţiei 


spirituale“ (81), se obține raportul: 
OA | ОВ OC 

0B... OBL 0D, „д 

m rámine fix, oricare ar fi raza. În afară de 


aceasta, pentru fiecare rază, secţiunile pe care le 


scindează spirala fo ă 
ză rmeazá proporția urmă 
progresiei geometrice: 27 "M 


AB BC 


Fig. 25. Schițe de Villard de Honnecourt. 


Dacă acum cifra m dev 


evoluției armonioase“ к Ф, зе obţine „curb 


та w spiralele volutelor capitelului ionic (fig. 
Dar cum creațiile naturii sint corpuri in spaţiu 

iar operele arhitecturale, cu deosebire, îmbracă 
forme geometrice, ar trebui să recurgem la poli- 
goanele regulate si la corpurile solide pentru a 
vedea care sint raporturile ce prevalează aici, si 
dacă secțiunea de aur şi numărul de aur Ф revin 
si aici. Dealtminteri, diverse triunghiuri, poli- 
goane regulate si corpuri solide au fost descoperite 
de diverşi savanţi ca bază a traseului arhitectural 
în diferite sisteme — de triangulație sau cvadra- 
tură — pe care le vom examina. Heproduc aici 
schemele lui Honnecourt care dovedesc că pictura, 
care imită natura, comportă trasee de poligoane 
regulate etc. (fig. 35 с). 

Începem studiul poligoanelor regulate cu triunghiul. 
După Price, nu există decit un singur triunghi 
dreptunghic ale cărui laturi sint în progresie geo- 


uM + 2 wS 
metrică si au între ele raportul — — — in eue = 
Y «x x 


—4 (fig. 36 a) (82). Unghiul XYZ este de 51°50, 
egal cu unghiul bazei triunghiului de secționare 
a marii piramide de la Gizeh prin mijloc. 

Triunghiul sacru — al lui Pitagora — (fig. 
36 b) este singurul triunghi dreptunghic ale că- 
rui laturi formează o serie aritmetică în raportul 
de 3 cu 4 cu 5. Egiptenii îl utilizau pentru a trasa 
unghiuri drepte iar arhitecții achemenizi pentru 
a trasa cupolele lor eliptice (fig. 36 c). 

Triunghiul egiptean al lui Viollet-le-Duc este 
isoscel, cu o proporție de 8:5 între bază şi inálti- 
me, şi provine din două triunghiuri dreptunghice 
ale căror laturi sînt în raportul у:х= 1,250 si 2:x= 
1,601. Unghiul а= 5120/24" (fig. 36 d). Viollet- 
]e-Duc l-a găsit ca element fundamental al trasă- 
rii în înălțime a catedralei Notre Dame si a altor 
biserici gotice. 

În sfîrşit, triunghiul isoscel avînd in vîrf un 
unghi de 36° a fost studiat de pitagoricieni (fig. 


a c 
xcelenţă, саге este sj 450 151 36 e): este singurul triunghi isoscel care prezintă 


2 triunghiul de pentalfa. Fiecare unghi de bază 
_ al acestui triunghi este de 72° sau dublul unghiului 
ascuţit. 
Triunghiul ABD care rezultă din bisec 
unghiului de bază BD (BD egal cu AD si ew BC) 
este triunghiul „sublim“. Se obțin în toate cazu- 


К 5 ЗАВ 
rile raporturile: аи = Ф, căci tri- 


unghiul BDC este asemănător cu ABC. 

În triunghiul isoscel, a cărui înălţime este egală 
cu baza (fig. 36 î), fiecare latură este diagonala 
unui dublu pătrat si, după Lund, este unul din tri- 
unghiurile traseului monumentelor gotice. 

Hezagonul ne dá o rază a cercului circumscris 
egală cu latura sa. El se descompune în șase triun- 
ghiuri echilaterale (fig. 36 g). Cu aceeasi subdivi- 
ziune obţinem hexagrama sau sigiliul lui Solomon 
care se leagă de arta ebraică (fig. 36 h). Tocmai 
din acest hexagon provine sistemul triangulatiei. 

Pentagonul (fig. 38 a) si decagonul dau rapor- 
turile: 


latura pentagonului instelat — — 


latura pentagonului regulat 


latura decagonului instelat — — Ф 
rază 


raza Ф 
latura decagonului regulat 


Figura 37а dă o metodă de construcție a latu- 
rilor pentagonului şi ale decagonului după Юйтег. 


Fig. 36. С. Hexagon. Н. Hexa 4 am = > árul di P 

; =; rie gramá (Sigiliul Există, deci, un raport între numáru е aur, penta- 

ке эш TANTA d cinci сш ip епот on i decagon. motiv pentru care pitagoricienii 
ecagon steliform. (Pentaclu) J. gon $ > 


iau atribuit o importanță capitală. Pentagonul 
înstelat sau pentagrama devine un simbol, sub nu- 


АС E а M 

raportul "a ds El constituie un element a] d, mele de pentalfa, al pitagoricienilor. Pentagonul 

cagonului 1 A der (83) a fost utilizat în trasarea rozaselor biseri- 
regulat (care este compus din 10 triun- cilor gotice, ca la Notre Dame; decagonul în Mi- 


ghiuri egale, cu un unghi ascuti T 3 
DA it d Е i Teodoric, 
centrului) şi al pentagonului pi Es în jurul nerva Medica, la Roma, la mausoleul lui Teodori 


te deci si 152 453 la Ravenna, în bisericile romanice etc. 


Fig. 37. IA = AZ; ВН — latura unui pentagon; BI= 
latura unui decagon (După Dürer); Latură de heptagon 
(după Dürer) IH = latura unui heptagon. 


Octoganul regulat reţine atenţia, pentru că este 
utilizat în bisericile bizantine de tip octogonal 
(Dafni, etc., fig. 38 b) şi el este acela care inspiră 
sistemul „cuadraturii“ (84). 

Heptagonul nu poate fi construit geometrie 
decit prin aproximaţie, după o metodă a lui Diirer 
(tig. 37 b) (85). 

Octogonul instelat a constituit un element 
decorativ al artei musulmane (fig. 38 c). 


Fig. 38 a, b, c, Octogon în formă de stea, 


Dacă trecem acum la volum. i 
reometrice, poliedrele regulate e. [pertes 
cinci, fiecare înseriindu-se într-o sferă. Cele care ne 
interesează aici sint: fetraedrul, hexaedrul, octae- 
drul, dodecaedrul si icosaedrul, care constituie cor- 


| = 
HN ee 


Fig. 39. Hexaedru (pămîntul), octaedru (aerul), dodes 
edru (universul), tetraedru (focul), олы {дө дү 


purile zise platonice, legate de cosmogonia lui Pla- 
tou în Timaios (fig. 39). Găsim aici relaţii analoage 
foarte interesante. Pentru mai multe detalii se 
poate consulta lucrarea lui Ghyka (capitolul „Po- 
liedre“, p. 108 şi „Proporţii şi volume", p. 323). 
Mă mulțumesc să observ aici că, în spaţiu, numărul 
de aur se leagă de dodecaedru şi icosaedru, aşa cum 
se produce în plan cu pentagonul si decagonul (86). 

Ne găsim , evident, în faţa dilemei: dacă aceste 
raporturi există în operele de artă şi mai ales în cele 
ale arhitecturii, care sint opere de precizie, există 
ele şi în operele naturii sau noi sintem aceia care 
le impunem din exterior? Şi aceasta pentru că mă- 
surile noastre sint arbitrare sau cel puţin tnezacte, 
pentru că noi sintem cei care determinăm punctele 
de măsură în aşa fel încit să regăsim proporţiile pe 
care le dorim. Să fim noi oare preveniti şi sistema- 
tizăm poale ceea се, aparent cel puţin, nu poate fi 
sistematizat — și anume Natura? 

Dealtminteri, în insesi operele de artá, deroga- 
rea de la exactitatea matematicá a acestor proportii 
este incontestabilă. Nu găsim numărul de aur 
piná aproape de miime, astfel încît afirmaţia lui 
Zeissing, după care grația acestuia rezidă în faptul 
că dă numărul asimetric Ф, nu зе susține. Înrinduri- 
le precedente am văzut, de asemenea, că însuşi 
materialul ne cere să-l depásim sau să-l reducem 


455 (fig. 32 b si с). Experiențele au arătat că nu-l еуа- 


luăm decit aproximativ (87). Şi poate că gratia sa 
rezidă în faptul că, fiind ideal, acest număr ne 
domină suveran fără să cerem să fie formulat la 
milimetru: în operele de artă; pentru că sint 
opere plastice, colorate; iluminate şi, într-un си- 
vint, materiale, care dictează corec[ii optice stric- 
telor raporturi matematice; şi în operele naturii, 
pentru că, în afară de faptul că sint materiale, în 
general ele se mișcă. Vom reveni asupra acestui 
punct în pariea a III-a şi în capitolul „Natură si 
Artă“. Să examinăm acum corecțiile în arhitec- 
tură şi mai ales din punct de vedere al abolirii 
raporturilor între numere întregi. De corectiile op- 
tice ne vom ocupa în mod deosebit mai tirziu. 


D. CERCETARE ISTORICĂ A UNEI METODE 
DE ARMONIE 
Am recurs la о cercetare istorică a metodelor de 
armonie în diversele stiluri. Acest studiu a fost în 
chip remarcabil efectuat de Choisy, fără preju- 
decată în favoarea unui sistem determinat de ar- 
monie, care ar antrena о ingustime de vederi şi 
deci, în chip necesar, subordonarea tuturor operelor 
inflexibilitátii sistemului. Dar, înainte de orice, a 
fost făcut presupunind cá opera arhitecturală tre- 
buie să fie construită si, in consecință, trasată 
cu mijloacele cele mai simple posibil, geometrice 
sau aritmetice. Choisy a ridicat chiar chestiunea 
de a şti dacă metodele geometrice şi aritmetice se 
ке берик pe = singură, în care vor fi utili- 
numere, ‚ pentru că i i 
uşor de întrebuințat. = одада 
Pentru epoca egipteană, Choisy admite că 
adevăr, cărămida a creat în chip ma 
dul. Nu másurám, chiar astăzi, grosimea zidurilor 
in cărămizi cind spunem: zid gros de о cărămidă 
de una şi jumătate еіс. Chiar dacă nu le- cag 
cn tencuială, aga cum este azil ARE О. a 
diri in diverse regiuni, unde cărămizile inj 
un element decorativ al fațadei, vom aline 
să determinăm dimensiunile малон 
locirea cârămizii. În afară de aceasta, TON 


au împins pe egipteni, spune Choisy, să a 

sistem de fixare a proporțiilor ка etes 
„Sistemul lor metric era, dealtminteri, restríns. 
si simțul lor practic înnăscut i-a condus să raporte- 
ze toate dimensiunile la unitatea metrica". „Metri- 
ca; în sfirsit, i-a condus fatalmente la legile ra- 
porturilor simple“ (88). Iată de ce, în exemplul de 
la fig. 40, Choisy admite o separare a înălțimii în 
trei părți egale mai întîi, apoi subdiviziuni pro- 
portionale, toate în numere întregi. 


Fig. 40. Templul din insula Elefantina (după Choisy). 


Dar diviziunea în trei părți exact egale este întot- 
deauna evitată în artă, şi cred că o logică a cons- 
trucţiei impune in acest caz un alt proces de reflec- 
tie. Suprafaţa se divide mai întîi în două părți: 
baza şi suprastructura, in raportul de 6 1а 12 sau 
== . Apoi se taie cornişa şi se obține о ѕерага- 
re ternară 6:10:2—3:5:1. Acum noul element al cor- 
nişei devine o măsură pentru arhitravă şi capite- 
luri, si în acest fel ajungem la diviziunea 
Choisy 6:6:6 — 1:1:1. Dar aceastá diviziune nu 
apare sí nici nu este stabilitá de la inceput, pentru 
cá este lipsită de graţie. 

Pe fațada templului apare totuşi triunghiul 
АВА', în care jumătatea bazei AC si înălțimea 
BC sint în raportul 5 la 4. Este posibil, deci, cá 
acest lucru a constituit principiul trasárii fata- 
dei. lată de ce Choisy citează apoi, ca sursă a lra- 


de = = = E 
organizare a muncii pe timpul construcţiei 456 157 seclor geometrice, diverse triunghiuri egiptene ale 


căror laturi sînt formate din numerele simple 3 
4. 5 în diverse combinaţii (fig. 41 a). Dar există 
şi triunghiurile din fig. 41 b şi c, în care E este 
echilateral. G se obţine cu о secțiune diagonală a 
piramidei lui Cheops (al cărei profil este un tri- 
unghi echilateral). Triunghiul M are o înălțime 
rezultind din baza sa cînd este divizată după nu- 
mărul de aur. 


Fig. 41. 


Dar utilizarea acestor triunghiuri — spune Choisy 
(1, 54) — pare să excludá o măsură comună i 
modul, și cu deosebire raporturile simple Există 
deci două metode contrarii, una aritmetică i à 
grafică, cu triunghiuri. Totuși, după Babi Pala 
două metode nu fac decît una, căci ан 


tor triunghiuri este egală cu aproximativ Ë din bază 
= azá 
7 


pentru primul şi E i 
р ет pentru al doilea. Mi se pare că 


acest punct de vedere poate fi admi: 
simplificám utilizarea lor în Constructie ; 

latie cu raporturi aritmetice sia e iih. 

Monumentele grecilor ü 4 

nea, metoda modulului, dice сыс ES Sine 
ЕЕ asta о măsură împrumutată de mr EE 
al operei însăși, mai ales raza părții! m element 
coloa nei sau media aritmetică a ДО? „nlerioare а 
după Choisy (89). Dar toate c. du d extreme, 


5, dacă vrem să 


se găsesc oare, în raport cu această măsură, într-un 
raport simplu? Acest lucru ne interesează căci 
dacă regula aceasta este valabilă, construcția i 
traseul operei sint evident uşurate. 5 


Fig. 42. Templul din Paestum. 


După Choisy, deci, raporturile numerelor întregi 
domină, în acest caz, prima trasare, dar mai 
apoi sînt aduse corectiile necesare pentru ca spa- 
tiile extreme ale templului să devină mai strimte si 
asa mai departe (vezi fig. 42, templul din Paestum). 
Metoda nu pare improbabilă, căci urmează simpli- 
tatea ordinii logice pe care artiştii noştri o mai 
utilizează şi astăzi în trasare. Această metodă 
nu poate, desigur, să constituie temeiul conceperii 
operei, dar este, cel puţin, instrumentul executiv 
al compoziției. 

În exemplul arsenalului din Pireu (fig. 43), Choisy 
face releveul elementelor pe care le menţionează 
o inscriptie güsitá. Pe baza dimensiunii AA’ de 
55 de picioare a fațadei, se obțin toate celelalte 
dimensiuni, care sînt fracționare. Dar „pentru 
toate — spune el — vom recunoaşte о corecție 
foarte simplă care constă în a le reduce la unitate”. 


înălţimea АВ= = 55527,50 este rotunjită 


"dale dimensiuni за 189 la 27 picioare 


Înălţimea CE= 


la 36 picioare 


1 
Lărgimea uşii — x 55=9 jită 
ărgimea usi E Жбб==9;17: Esi: rotunjită 
la 9 picioare 
M e T 3 
Înălţimea uşii = — X 9— 13,50 este rotunjită 
la 14 picioare 
s EL Um 
Dimensiunea DD'— 2; X55—27,50 este rotun- 
jită la 27 picioare. 


c 
Fig. 43. Arsenalul 


din Pireu 
(după Choisy). 


Cînd grecii rotunjeau fracțiunile — trebui 
observat m ei nu căutau, аза Bisous геме 
numărul intreg imediat precedent sau ООН 
adică 7,1 nu devine 7, iar 7,8 nu devine S, el 
căutau în primul rînd puterile num. о 
а1 еа rînd, numerele impare 
veste numerele cu sot, ele au fos! i i 
din raţiuni teoretice dictate de pud Şi use 
numere. Ceea ce explică pentru ce, în i RE 
arsenalului, 36,7 devine 36 si nu 37 арш 
dide ȘI asa mai 


erelor si, in 
În ceea ce pri- 


: In ceea ce mă priveşte, 
inspiră o anume reticenţă, 
În epoca greacă, Choisy gă 
< j , зу găsește, de ne 
sisteme grafice menţionate şi de шш 
> CUM ar 160 


aceste concepții îmi 


fi, de exemplu, cele pentru scena teatrelor. De 
obicei, însă, aceste două metode se conciliază, 
căci, „fie că se adoptă una sau alta, în compoziție 
se introduce o armonie ritmatá, care nu poate fi 
comparatá mai bine decit cu aceea a versificárii... 
ritmul cuvintului si acela al arhitecturii sint 
două fapte care se leagă între ele, două manifes- 
tări simultane ale instinctelor unei aceeaşi vir- 
ste“ (90). 

Bizantinii, la rîndul lor, găseau în cărămidă un 
modul pentru operele lor, a căror compoziție are, 
de asemenea, ca bază trasee geometrice emanind 
dintr-o imaginaţie stereometrică remarcabilă. As 
adăuga, după observaţia lui Antoniadis (91), că 
pătratul bazei cupolei Sfintei Sofia era lung de o 
sută de picioare (hecatompedon). La fel, pe Acro- 
pole se ridica Hecatompedonul ale cărui măsuri, 
potrivit unui vechi obicei, se regăsesc în cella 
Partenonului. Pe de altă parte, bizantinii atri- 
buiau, tot după Antoniadis, o mare importanță 
numărului 40, una, din particularităţile științei 
lor despre numere, care a influențat determinarea 
proporţiilor Sfintei Sofia. Totuşi, bizantinii intro- 
duc si măsura exterioară, scara, care, aşa cum 
vom vedea în capitolul asupra măsurii, contribuie 
la impresia grandorii operelor. 

Epoca romanică are drept modul mărimea pie- 
trei cioplite, pe care o utilizează în mici dimensi- 
uni şi cu rosturi, contrar arhitecturii grecești. În 
rest, ea urma tradiţia. 

În epoca gotică, laturile întregi sînt aproape 
pretutindeni verificate în picioare şi în degete. 
„Sînt puţine edificii“ — spune Choisy — „în care 
să nu se intilneascá, de exemplu, coloane al căror 
diametru să nu măsoare exact un picior“ (92). 
Se găsesc și construcţii geometrice — ca la cate- 
drala Notre-Dame, a cărei faţadă se înscrie într-un 
pătrat şi ale cărei turnuri au о înălțime egală cu 
jumătatea laturii pătratului bazei şi аза mal 
departe (fig. 44 b). În nartexul catedralei din 
Amiens (fig. 44 a) se observá o diviziune a jnàlti- 


161 mii in două părţi egale. 


Ajungem acum la Renaștere. În această epocă, 
Palladio, Vignola si аці teoreticieni au formulat 
reguli şi metode adesea pedante. Dar peste tot 
predomină raportul simplu al proporţiilor. „Inde- 
pendent de relaţiile modulare; arhitecţii Renas- 


s-a restrins în manieră absolută nici la unele 
pici la altele: practica modelelor în lemn, pe care 
o urmărim din epoca lui Brunelleschi pînă la 
Misi pare sá implice obiceiul de a recti- 
fica datele teoriei in funcţie de impresi 

de machetă“ (94). PERII 


Fig. 46. 
(După Grommort). 


terii au introdus relaţii aritmetice uneori destul 
de complexe“ (93). Numărul de aur joacă un rol 
important, dar ei au cultivat, în același timp, după 
exemplul Evului Mediu, metodele grafice (fig. 45). 


EA Baia 


„Este suficient să recunoa 
A stem că 
mai mult decit Antichitatea și "iu Fried d 
însuși, nu a acceptat niciodată doar Hes TN 
regulator al proportiilor, si cá admitea 1 entul ca 
i cei atit relaţiile numerelor, cit. pen 
eometrice“ — spune Choisy — si aseele 
foarte Probabil, dealan à paiana „Este Fig. 47. (După Le Corbusier, © by S.P.A.D.E.M., Paris, 
Ы naşterea nu 161 163 1974). 


Exemple mai recente, cum аг fi fațadele Pieței 
Concorde, la Paris, colonada Luvrului şi arcadele 
Pieței Vendôme dovedesc utilizarea numărului de 
aur (95) (fig. 46). În sfîrşit, în epoca noastră, Le 
Corbusier prezintă trasee înrudite (96) (fig. 47). 


Fig. 45. 


Să trecem acum la examenul diverselor sisteme de 
structurare armonioasă a operelor arhitecturale 
retinind din cercetarea istorică a lui Choisy acest 
rezultat: 
1) Raporturile aritmetice simple ale numerelor 
regi cu corectiile corespunzătoare. 

2) Sinteza metodei aritmetice si a metodei 
grafice. 


intr 


E. SISTEME DE ARMONIE 


În raporturile aritmetice, simțul raporturilor de 
armonie provenind din dimensiuni vizibile se 
pierde. În consecinţă. este mai uşor să obținem, cu 
metodele traseului gratie, rezultate importante 
din punct de vedere artistic. De asemenea, trebuie 
să mentionez aici principalele ipoteze formulate cu 
privire la traseele armonice. 


1) Teoria lui Thiersch (97) 
Această teorie este fundatà pe similitudinea forme- 
lor plane. Ea presupune, deci, repetitia raportului 
= cu = (fig. 48 а, Б) şi întăreşte astfel principiul 
proporţiilor, dar fără să distingă pe unele ca fiind 
privilegiate, asa cum este aceea a numărului 
de aur. Această teorie, admite, cu Vitruviu, că 
„armonia în arhitectură este proporția părților cu 
ansamblul“ (98). 

Dar am subliniat deja suficient faptul că, dacă 
proporția presupune întotdeauna similitudine, sin- 
gură similitudinea formelor nu ajunge, din punct 
de vedere estetic, la unitalea în diversitate 
întrucît nu implică întotdeauna sinteza antitezelor. 
Cu drept cuvint, Thiersch insusi a sfîrşit prin 3 
declara: „Cunoasterea legii, care este expusă aici 
n-ar putea face un arhitect“ (99). Recunoscind că 
teoria proportiei este săracă si produce pa n 
el încearcă să salveze situația cu antiteza, с: d 
introduce diversitatea. „Simple similitudini TA 
forme, spune el, fără variaţii si contraste. Fiii li e 
tisitoare. Această lege are, deci, nevoie sa fi zu 
pletată prin antiteză si antiteza prin inae пате 
antiteză fără ceva comun аг fi jenantă, "ego 


Fig. 48 a. Propileele din München. b. Erehteionul 
(după Thiersch) 


toare, sau ar putea să pară chiar ridicolá" (100). 
Marele defect al acestei teorii este, în sfirşit, acela 
că studiază operele arhitecturale doar ca supra- 
fete, în timp ce, după cum se ştie, ele se desfăşoară 
în trei dimensiuni. Trebuie să admitem, totuși, că 
această teorie poate ajuta la organizarea fațadelor 
şi planurilor, dar nu şi la compoziţia întregii 
opere. 


2) Teoria lriangulației 

Această teorie a fost studiată de Viollet-le-Duc 
(101), Semper (102) şi în mod deosebit de Dehio, 
Drach, Lund şi alţii. In general, este vorba de o 
canava ritmică avînd drept bază un triunghi de 
fiecare dată determinat, pe care se conturează ordo- 
narea edificiilor si în mod deosebit a bisericilor 


ntă, Provoca- 164 165 gotice (fig. 49). Aşa cum pe drept cuvint observă 


scher (103), aceste ţesături erau la î 


pentru traseul planurilor pe teren, $i se poate 
spune, d emenea, că ele au ilitat descoperirea 
anumitor raporturi fundamentale, Nu cred însă că 
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Fig. 49 a. Triangulaţia (după Drach). b. Catedrala din Char- 
tres, Trasee după Dehio. 


ele aveau importanța artistică absolută pe care 
le-o atribuie a posteriori cercetări mai recente. 

În legătură cu triangulatia am subliniat im- 
portanta practicá pe care o aveau, la origine 
anumite „sisteme de armonie“ sau chiar simple 
triunghiuri sau pătrate pentru traseul operei arhi- 
tecturale pe teren, chiar atunci cînd lipsea 
instrumentele geodezice. De aici provine 19 n 
їап{а pe care Pitagora a atribuit-o desco) iui 
legii triunghiului dreptunghi, după care SA E ul 
ipotenuzei este egal cu suma pătratelor ci i OM 
pe celelalte două laturi. Era ușor ca, di uite 
inte, trasind un triunghi ale cárui M e ER 
Am 3:4:5, să se găsească unghiul die sa 

riunghiul de bază al planului se оҳ drept. 
obicei — їп secţiune și profiluri — a de 
combinații, ca formă directoare. în diverse 


ete ыз me 5 sait nt 


Pornind de la acest punct de vedere, N. Mout 
sopoulos a găsit că pentru un anumit tip de bise: 
rici bizantine, forma directoare de bazà este un 
triunghi isoscel. Pe citá vreme triunghiul, in 


Fig. 50. Trasee in tăietura transversală а catoliconului 
din Kaisariani (după N. Moutsopoulos). 


cursul evoluţiei stilului, dobindeste proporţiile 
cele mai elevate, traseul rămine același, ceea ce 
dovedește semnificaţia sa structurală. În orice 
caz, schimbarea proporțiilor este un indiciu în 


datarea bisericii si ajută la a o clasa și restaura 


467 (104) (fig. 50). 


aturii şi „geometria cercului“ 

rii introduce pătratul şi, odată cu 
Knauth, triunghiul care 1 Se înscrie, ca bază a 
sistemului său. În sfîrşit, Moessel (105), cu „geo 
metria cercului“ — adică geometria diverselor 


3) Teoria cuadr 
Teoria cuadratu 


Fig. 51. Capitel si antablament de la Propilee 
(dupá Moessel). 


poligoane care se înscriu în сеге si care provin din 
subdiviziunile cercului din rațiuni de ordin prac- 
tic, la început — studiază compoziția operelor 
arhitecturale, a reliefurilor ete, (fig. 51). „G 
metria cercului“ provine — spune AS Aia M 
sitatea de a trasa operele arhitecturale pe t Ui 
din influența reciprocă dintre aceste Г rao 
experiență astronomică primitivă. е ond 
lui pe sol, in scopul de a determina orient; puo 
rează ideea că subdiviziunile cercului оаа 
lor cu diametrul pot constitui element, E pa 
mensiunile laturilor operei. Latura eri ara " 
ului, 16 


de exemplu, poate fi lățimea unui edificiu, iar 
diametrul cercului lungimea sa (106). După Мое 
sel (107), trebuie să considerăm că geometria 
suprafeţelor provine din geometria spațiului, în 
care corpurile platonice joacă un rol esenţial. El 
admite, pe de altă parte, că geometria cercului nu 
avea, la început, scop estetic; acesta nu i s-a 
adăugat decît mai tîrziu (108). 

Dar aici încă se pot observa aceleaşi defecte 
fundamentale: 1) studiul planului separat de acela 
al fațadei, deși același sistem explică pe unul și 
pe celălalt, totdeauna a posteriori; 2) arbitrariu 
relativ în alegerea punctelor prin care trec aceste 
trasee; 3) complexitate. 

Evident, aşa cum am arătat în capitolul pre- 
cedent asupra ritmului, canavaua ritmică este 
indispensabilă pentru orice edificiu, dacă vrem 
să domnească ordinea şi să fie creat un sistem orga- 
nic pentru construcție, chiar pentru traseu. Cu 
această diferență, totuşi, că sistematizarea trebuie 
să fie subordonată sentimentului acţiunii creatoare 
care, totdeauna prezent în studiul ordonării pla- 
nurilor, unifică compoziţia într-un tot. Această 
înţelepciune, care permite variațiile necontrolate 
ale sistemului ritmic, nimeni altul nu i-o poate 
da artistului decît el însuşi. Numeroși sînt, totuşi, 
cei care au căutat acest dinamism în matematici. 
Din această împrejurare а rezultat teoria lui 
Hambidge. 


4) Teoria lui Hambidge 

În opoziţie cu altele, această teorie este calificată 
drept dinamică. Hambidge împarte dreptunghiu- 
rile în statice (al căror raport al laturilor dă d 
gi in dinamice (al cáror raport al laturilor dă un 
număr asimetrie sau euclidian: NY 43, Janji 
Numărul ċare rezultă din raportul laturilor se 
numește modulul dreptunghiului. Dreptunghiul 
avînd ca modul 2e fa aparţine în chip firesc atit 


* B 
număr întreg sau fracfionar: 1, 2, 3 sau LE 


169 dreptunghiurilor statice, cit si celor dinamice 


). Autorul afirmă cá arta egipteană 
ă utilizau dreptunghiuri dinamice 
rile operelor lor nu prezintă nicio 
de numere întregi (110). După el, 


(109) (fig 
si arta grt 
pentru cá másu 
datá raporturi 
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Fig. 52. Dreptunghiuri statice si dinamice după i 
(© Dover Publications, New Yong. Ire RP REIR MS 


artistii egipteni si greci au utilizat mai ales d 

тае 2. n f 

uiros dinamice (111), avind un raport al n 

rilor y5 şi Ф. Contrar, deci, cel i 

Vitruviu pentru modul, in Sia picis g 

ауса app a formelor este aceea care a 

evalat, i Vi i 

D odulul lui Vitruviu este o măsură 

Prezint aici un desen care aratá (fi 

айта i după сеа perde iie 

iulari nerală, i a я 

не generală, analizează faţada Parteno- 
Este interesant, de asemenea. analizăm жане 

letul uman, căci Hambidge na a інд 

cum procedează alţii, la cercetarea unui, Mug 

ideal pentru toate corpurile, a unui 3 


sustine că, exceptind anumite proporții fundam 

tale, care sint aproape imas RE pes 
rezintá numai variații in raport cu acest ti 
ideal, ci şi o „simfonie“ dinamică (112). Altfel 


Fig. 53. Traseele armonice ale Partenonului (fațada), 


(după Hambidge (9 Dover Publications, New York). 


spus, corpul, rezultind din tipul general, e autonom 
în ceea ce privește dezvoltarea sa. Dar așa cum 
Ghyka observa pe bună dreptate (113), „canonul 

ideal nu contrazice deloc „caracterul simfonic“ 
dinamic al fiecărui corp, în primul rînd pentru că 
nimic nu ne împiedică să distingem, printre toate 
aceste tipuri, un tip ideal si, in al doilea rind, 
pentru cá găsim întotdeauna, in cadrul aceleiaşi 


rase şi aceluiași sex, пп tip comun. fundat pe stu- 
diul mai multor indiv izi. 


5. Teoria lui Borissavliépitch 

Acest teoretician stabilește principiul următor: 
„Proporția nu este decât o armonie restrinsd^ (114), 
El explică apoi raţiunea pentru care numărul de 
aur este frumos conform. legilor psihologiei ochiu- 
lui — chestiune pe care о Yom expune Şi О vom res- 
pinge în capitolul consacrat judecății estetice — 
şi susține că proporția numărului de aur este fru- 
moasă in ea însăși, dar că orice altă proporţie, 
luată ca bază a unei compoziţii, poate să pară 
frumoasă, căci părțile nu mai sînt aici distincte, 
ci în raport unele cu altele. Se poate, așadar, lua ca 
bază nu importi ce proporţie, cu condiţia ca cele- 
alte să fie de fiecare dată în armonie cu еа (115). 
Ceea ce se întimplă cu edificiile gotice, în care 
predomină raportul 3 : 4. El sustine, de asemenea, 
că „compoziţia gotică nu este decît deducíia pers- 
pectivei unei forme de bază, formă cu care toate 
celelalte se aseamănă“. 


Fig. 54. După Borissavliéviteh, 


După care întreabă: 

= : care si i 

21 gisepte doni: 1. legea Sde тшше? 

„аветапаїоги1ш“. ului“ şi 2. legea 
a) Legea idenlicului se bazează s 

aceleiasi forme. Seria motivelor 2224, pe repetiţia 


seria ferestrelor, coloanelor si a altor forme alini 
orizontal sau vertical, nu este ni iniate 
expresia acestei legi. 4 fe SE 
pentru a explica însă aspectele estetice i 
Jegi, Borissavliévitch spune că de M preci 
alta ochiul se obisnuieste şi nu mai ЭЙ е 
dar vede mai ușor, fără „efort de comprehensiune' D 
| cum, altfel spus, ar învăţa lecţia „pe dina- 
а) . 

Când, deci, seria se limiteazá la 4—6 coloane, 
ea suscitá o plácere esteticá. Cind se prelungeste 
insá, genereazá un efect de monotonie, pentru cá 
impresia se atenueazá progresiv datorită faptului 
că ochii obosesc să vadă același lucru, și, astfel, ele- 
mentele formei repetate devin esteticeste neutre. 
El găseşte, deci, că legea identicului este săracă în 
rezultate estetice, pentru că deși prezintă o uni- 
tate, ea se întemeiază pe repetiţia si nu pe unita- 
іса in diversitate pe care legea asemănătorului 
este susceptibilă să o producă. 

Din studiul ritmului, căruia i-am consacrat 
paginile capitolului precedent, rezultă în chip evi- 
dent — cel puţin în ceea ce ne priveşte — că legea 
identicului nu este decît o manifestare a ritmului 
mecanic. Am văzut totuşi că, chiar cînd numărul 
de coloane este superior limitei de șase (numărului 
șase), spectatorul nu urmăreşte numai repetiţia, ci 
vede și ansamblul dintr-o singură privire, anume 
după principiul trecerii de la ansamblu la părţi, al 
continuității şi al echilibrului, astfel încît impresia 
sa depinde, de asemenea, cel puţin, de proporţiile 
ansamblului. 

b) Legea asemănătorului. Mai bogată, această 
lege este — după Borissavliévitch — caracteristică 
bisericii gotice, în timp ce precedenta caracteri- 
zează templul grec care, datorită acestui fapt — 
după opinia sa — este 0 compoziţie săracă (116). 
Totuşi, după convingerea autorului citat, legea 
asemănătorului se sprijină pe perspectivismul for- 
mei fundamentale, de unde și unitatea in diversi- 
tate (!). În consecință — Spune el — expresia 
„unităţii în diversitate“ este о tautologie, atunci 


ecorative (fig, 54), ят 173 Cind “unitatea şi armonia sint sinonime“. Cit pri- 


reste utilizarea termenului de contrast, el о apre- 
Mus drept contradictorie. Mai înainte însă de a ne 
formula obiecțiile, să vedem în се fel deduce 
Borissavliéviteh perspectivismul părţilor din forma 
fundamentală a întregului. 


Fig. 55. 


După ce plasează linia orizontului si centrul optic 
pe o schemă dreptunghiulară de exemplu (fig. 55), 
el unește cele patru unghiuri și trasează o nouă for- 
mă asemănătoare, dar care este și imaginea їп 
perspectivă a primei, „adică aceeași suprafaţă văzută 
de mai departe“. 

Exemplele de la fig. 56 b par să confirme principiul 
fundamental al teoriei sale, întruct cadrele inte- 
rioare nu sînt decît imaginile în perspectivă ale 
cadrelor exterioare. Nu mai este necesar să cunoaş- 
tem modulii lui Vitruviu — spune е] — niei 
regulile lui Vignola pentru ordine, Fig. 56 a arată 
cum si pentru ce arhitrava se micşorează pe măsură 
ce se mărește distanța coloanelor şi invers (Е1 
uită, evident, că, pentru aceeași distanță a coloa- 
nelor, fiecare material dă o altă dimensiun * 
înălţime necesară grinzii si că de aici poate D. 
graţia fiecărei compoziţii), În ceea ce privi nica te 
poziția templelor — mai spune e] — ed Rs come 
foarte ușoară. „Din momentul în Care s-a ы 
compoziţia pentru două coloane, nu avem i 174 


í 


s-o repetám de atitea ori ctte coloane dorim să avem, 
şi templul este compus!“ (117). După ce, prin teoria 
sa, ne-a dat o construcţie pentru timpan, el ana- 


Fig. 56a şi b. După Borissavliévitch. 


i ă i di ificii teonul din 
lizeazá apoi diverse edificii, ca Раше‹ п n 
Paris (tig 57), si trece la explicarea esteticá a legii 
asemánátorului. 


м 


Fig. 57. După Borissavliévitch. 


acea 
optice“, 
primul 
efortul pi 
scade, apoi, p! 
de frumuseţe, datorată formelor 
trivit punctului sáu de vedere, еа 1 
pe care-l flateazá legea inerției, а minimului 
si legea obişnuinței, avînd în v. lere cá 
repetate cer o memorie scurtă“, după 
lui Hirt. 
Dar, in chip straniu, auto 
termenul de „diversitate“ în impresii! 
toare şi găseşte că In acest fel disp: 
căci formele asemănătoare, deși diferite | 
mea lor, sînt ușor recognoscibile. Să f r 
acum obiecțiile noastre. 7 LS 
Explicaţia estetică a acestor legi, asa cum o dá - 
Borissavliéviteh, prezintă următoarele lacune: _ 
И În legea identicului — adică a repetiţii rit- 
mice — el uită că spectatorul nu vede seria numai 
repetindu-se într-o dire je, | 
la un tot: în consecință, 
prin lungime $i invers. 
fiecare serie infinită 
sfîrşit ar fi totdeauna 
am sti с 


forme asemănătoare, el nu le opune, cel puţin drept 
contraste de mărime, pentru a nu mai aminti de 
formele plastice cu direcţii, lumini și umbre 
culori si tonuri diferite, care sint o exigenţă inte- 
rioará a artei. 


Fig. 59. 


In timp, „repetiţia prelungită a frazei muzicale 
celei mai încîntătoare“, cum observă Sorret (119), 
enervează. În spaţiu însă, repetiţia în perspectivă 
chiar a unei proporţii urite îi atenuează urifenia 
cum ar fi de exemplu plafonul unei încăperi nere- 
gulate (fig. 59). Aceasta dovedeşte cá noi vedem 
ansamblul nu numai succesiv şi în mișcare conti- 
nuă, ci şi simultan, ca o lume unitară. Nu sîntem 
așadar, satisfácufi pur si simplu de asemănarea 
formelor, de a revedea forma fundamentală repe- 
tindu-se undeva si din timp in timp, ci d 
vedem toate formele asemănătoare кө к i tim ў 
astfel încît le opunem imediat, mai inainte d i 
repeta succesiv. Dacă n-ar exista decît imagi aa 
cesive, unde am începe si unde am sfi m з 

Dar Borissavliévitch neagá contr; ned 1 
şește prin a susţine că acesta este un ы “а 
lut antiestetic, o veritabilă negalie a E Babso- 

"Tinem să subliniem cá, dacă similitu. pes + 
un raport de înrudire între două A C Rr 
insusi faptul cá sint două, ele sint. dep zu 
veg zu) lor este deci, de siue 

renţă, si nu poate ema A 
р па de aici armonie 47i 


decît dacă ele constituie un tot, deci cînd sint com- 
parate cu un al treilea element, care le contine si 
care preexistă, suveran, — întregul, În această 
situaţie ele manifestă raportul unificator, dar şi 
diferenţa lor unificată, Dealtminteri, întregul cu- 
prinde și forme neasemănătoare între ele, cum ar 
fi conturul fațadei si al feţei laterale (fig. 25 d), 
şi totuşi aceste contraste sînt dominate de un spirit 
unic, ca unitate în diversitate. Fiecare ansamblu 
armonios devine, astfel, o unitate, fără de care 
acesta rămîne o însumare care, desi avînd părţi 
asemănătoare, nu are membre (120). 

3. În sfîrșit, această teorie nu diferă fundamen- 
tal de teoria lui Thiersch, pentru că este, de ase- 
menea, fundată pe repetiţia aceleiaşi forme de bază. 
Sîntem convinși de aceasta prin fig. 55, unde repe- 
tiţia aceleiaşi proporţii în cele două dreptunghiuri 
este verificată în linie punctată, cu singura dife- 
ren(á aproape cá Borissavliévitch repetá diversele 
forme asemănătoare potrivit centrului oplic $1 
liniei orizontului spectatorului. Aceasta este, to- 
tugi, o limitare şi recunoaște el însuși (121) că, 
pentru problema „golului si plinului^, pentru co- 
loane şi spaţii de separare sau pentru ferestrele fa- 
țadei, teoria lui Thiersch oferă ceea ce propria sa 
teorie nu poate oferi, dat fiind că, dintr-un punct 
optic în centrul fațadei se observă o singură deschi- 
zătură geometric corectă. Laturile nu ne apar са 
forme, geometrice decit de la foarte mare distanţă, 
dar Borissavlicviteh consideră în mod nejustificat 
că în această situaţie nu distingem diferenţele. 

Care este, deci, concluzia tuturor acestor teorii? 
Există vreuna pe care ne putem sprijini pentru a 
fi siguri de rezultatul estetic al unei compoziţii? 
Cu siguranţă că nu! Dar toate împreună ar putea 
oare să ne asigure o parte a adevărului obiectiv, 
astfel încît să nu fim obligaţi să ne încredințăm 
doar sentimentului în compoziţia operei? Am putea 
inclina în acest sens, lăsînd fiecăruia libertatea de 
a decide ceea ce este de preluat sau de înlăturat 
din fiecare dintre ele, dar tocmai pentru aceasta 
este necesar să procedăm la o critică mai generală 


479 a tuturor acestor tentative. 


F. CRITICA SISTEMELOR DE ARMONIE 


1) Edificiile n-au fost niciodată con 


f istruite î 
gurul scop de a fi trasate pe hîrtie ruite în sin, 


э, ci 
sate potrivit anumitor proporții БЕП lost tra. 
struite. Nu este posibil ca arhitectul Să- а fi con 


şi limiteze 
Puțin песе 
Taporturilor 
1t de stricte: 
Sau cuadra. 
е complexe, 
0C să simpli- 


de fiecare dată inspiraţia, si încă mai 
sitățile edificiului, pentru a se supune 
1 matice sau traseelor geometrice at. 
şi chiar traseelor care, ca triangulalia 
tura, ajung la rețele de linii atit di 
încît ajungi să te rátácesti în ele: în ] 
fice formele, ele le complică. Iată de ce mă aláti 
opiniei că toate teoriile (fiecare cu partea de am 
vár pe care o deţine) constituie mijloace de verifi. 
care a proporțiilor, dar niciodată mijloacele pri- 
mordiale ale compoziției. Ele sînt criterii auxili- 
are, iar acestea sint cu atit mai utile cu cit princi- 
piul lor se apropie de o mai mare simplitate. 

Dar simplitatea compoziției armonioase nu este 
de aceeași natură ca simplitatea acestor mijloace 
Acestea vizează simplificarea schematică a fiecărui 
E conform unor metode analitice proprii 
pocos şi toate, cînd este vorba de 
piu a aceluiași principiu diversitatea for- 

; ajung la scheme complicate. Dimpotrivă, o 
a cărei origine se află în ger- 
nge la o formă prezentind uni- 
Cu toate acestea, simplă. Sim- 
le a ali artist din interior 
în i А ormă de bază apare mai întii 

ntegritatea sa, apoi, din îniterioruă ei țişnesc de 


simbure provin 
sin e copacul care 
ENG A p EA în ТАШ şi fruc- 
tapt, într-o comuni 
ЫЛЕ unicare la 


penta- 
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vechi au întrebuințat raporturi simple 2 
1 


Or, aceste raporturi succesive sînt cele ale seriei lui 

Ribonacci, pe care ei le ignorau şi care conţin im- 

plicit proprietăţile numărului Ф“, $i mai jos: 

,Un edificiu trasat cu ajutorul figurilor simple 

este susceptibil de interpretári geometrice diverse. 

Borissavliévitch consideră că fațada bisericii 
Saint Etienne-du-Mont a fost desenată potrivit 
propriei sale metode de perspectivă optică. Or, 
se pot găsi alte trasee combinind triunghiuri sau 
cercuri“. 

2) Respingerea cea mai insolità a acestor teorii 
decurge din faptul neprevăzut că putem găsi 
trasee armonioase acolo unde nu le-am fixat di- 
mainte (fig. 60), sau chiar in edificii urite. În 
acest fel însă, lucrurile se inversează si în loc ca în- 
ţelepeiunea să determine frumusețea, ea determină 
urifenia. Faptul dovedeşte că aceste trasee nu de- 
termină, ci doar verifică şi corijează ceea ce este 
stabilit ca unitate de concepţie armonioasă. Dacă 
aceasta nu există, atunci traseele nu fac decit să 
transforme compoziţia într-o operă simplistă şi 
prozaică. 


t Erig. 60. După Neufert. 


3)pMai înainte însă de a trece la concepţia 
compoziţiei, să recurgem la plasticitate pentru a 
explica acest fapt anormal, al insuficientei siste- 
melor. Fiecare din aspectele unui edificiu nu este 
doar o suprafaţă avînd raporturi geometrice, ci și 

o realitate plastică: nu numai pentru că este 
181 de natură materială şi lumina se joacă aici, 


gratie reliefului, intrindurilor și diverselor fluctua- E 
Rei si pentru cá contine si detaliile de elab: i реи 
a fiecărui element al operei. Există de asemenea 1 Bo 
pe de altă parte — direcţia dominantă, partiul Хае sal 


irlan 


Fig. 61. 


compoziţiei. Observaţi într-unul și acelaşi. 
dreptunghiular două opere de artă, de 
diferite, una orizontală și alta verticală, 
vedea că acelaşi dreptunghi îşi schimbă 
proporţia în impresie globală (fig. 61). 

central ne antrenează cînd în sensul orizontal, 
în sensul vertical. Acest fapt confirmă princip: 
după care partea este subordonată întregului $ 

] este deci o realitate în aceaşi măsură, 


un corp stereometric în spaţiu E su 
existe si raporturi de armoni ара s 
şi care за a M дерето Чар 
sau ale planului. Cind o in : nu are proporţii 


jette рїп а, Изи айы 


62. După Viollet-le-Duc. 


simpla aparenţă, iar atunci cînd ne satisface ca 

ă corectă si măsurată ne bucurăm, pentru că, 
fără să vrem, trăim, cu tendințele înnăscute care 
ne sînt proprii, într-o creaţie distinctă dar şi 
armonioasă în sînul universului. 

Cerem, deci, obiectului să rămînă echilibrat 
şi să aibă o liberă mișcare de forţe, pentru ca să 
pară că se înalță cu uşurinţă sau că rămîne imper- 
turbabil imobil si, în sfîrșit, să prezinte o simetrie 
în jurul unei axe și mai ales un echilibru în jurul 
unui centru de gravitate, adică să fie organizat în 
sine. Căci ceea ce este simetric trebuie să fie, de 
asemenea, echilibrat, pe cînd ceea ce este echili- 
brat poate să nu fie și simetric. În cazul acesta, 
obiectul constituie o entitate distinctă si armo- 
nioasa. 

Asa cum spune Basch, orice senzație estetică, 
chiar cea mai elementară, este ca un simbol al 
armoniei universale. 


6) Observatia în perspectivă nu este, deci, doar 
o ordine imobilă de impresii, asa cum admite 
Borissavliévitch pentru a explica armonia operelor 
arhitecturale prin sistemul sáu opticofiziologie, 
ci constituie o sinteză de observaţii care se fac în 
mişcare, pentru că, chiar atunci cînd ne oprim, 
ochii nostri se mișcă, 

In această metamorfozá continuă de imagini 
trebuie să avem o ordine dialectică, întrucît iis 
care imagine pe care o sesizăm se formează, în 
fiecare moment, din mai multe imagini, ca unitate 
în diversitate. Armonia sa se annonizeazá. Dacă 
totuși, corpul uman se metamorfozează fără încetare 
pentru că se poate mişca, statuia si opera arhitec- 
turală, fiind imobile, trebuie să aibă o atitudine 
рар să armonizeze într-o impresie remarca- 

ilă multiplele impresii pe care spectatorul 7 
sesiza miscindu-se în jurul lor, Toate а: А 
perspectivă ale operei, pornind din dift еа E 
prin care va trece spectatorul, se си А rentre 
idee universală, în vederea căreia fieca ed 
re geometrică, chiar stabilită și cal ie Opre Ey 
gile „opticofiziologiei“, nu ne culată după Ле- 
inte armonia edificiului. Poate garanta dina- 
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Această unitate a operei de artă este o unitate 
în diversitate, adică o unitate de variaţii ritmice 
ia mai multor contraste armonioase, dar în depe- 
nire. О sonată arată în ce fel, de la o gamă de sunete 
înrudite în prima parte, se trece la o altă gamă 
în cea de a doua parte pentru a reveni, poate, la 
prima, ṣi în ce fel viteza ritmului, de la allegro 
devine andante etc. Acelaşi lucru se petrece si în 
arhitectură. Nu este necesar să recurgem la Ereh- 
teion pentru a vedea că schimbările sînt evidente, 
nici la Propileele de pe Acropole pentru a învăța 
să conciliem ordinul doric cu ordinul ionic, adică 
forța masculină cu gratia feminină, nici la ansam- 
blul complexului de pe Acropole pentru a ne da 
seama că diferitele edificii compun în chip armonios 
un ansamblul urbanistic (127). Este suficient să 
examinăm Partenonul mai atent, în el însuși, pen- 
tru a descoperi unitatea în diversitate, dar o unitate 
interioară și nu superficială, adică o armonie dina- 
mică şi nu statică, aşa cum — după cum am ară- 
tat în mai multe rînduri — o cere și analiza teo- 
reticá. 

Diversele măsuri ritmice sînt subordonate rit- 
mului fundamental al ansamblului. Triglifele, 
gutele și canelurile fiecărei coloane constituie о 
vibraţie ritmică diferită ce tinde spre ritmul 
fundamental. Direcţii de înălțime, de profunzime 
și de lărgime alternează și, contrastante, se inte- 
grează sub mase dominante și secundare. Părţi 
asemănătoare revin sub o altă scară, astfel că uni- 
tatea emană din diversitate și din contraste. Şi — 
pentru a nu intra în prea multe detalii — vom 
menționa ceea ce știe orice arhitect, adică faptul 
că ordinea pe care el trebuie s-o urmeze in compo- 
zilie este următoarea: armonia volumelor mai în- 
tti, apoi armonia plinurilor și golurilor pe supra- 
feţe, apoi armonia liniilor si, în sfîrşit, armonia 
luminilor şi umbrelor. 

Dar între volume si feţe, care sint suprafeţe 
geometrice, ca si între linii, umbre și lumini, 
există contraste deseori accentuate pe care arta 
arhitectului este chemată să le armonizeze astfel în- 
cît unul să nu domine strivindu-l pe celălalt. Căci 


spectatorul va privi volumele, va studia suprafe. 
tele, se va îndepărta optic odată cu liniile si уа face 
să se miște luminile si umbrele. Asa cum observa 
Maertens, spectatorul va privi mai întii opera de 
departe, în mediul său, apoi opera în ea Însăși 
si în sfîrşit detaliile (fig. 67 a) (128). Apoi, cu cit 
spectatorul se apropie, cu atit mai multe detalii 
apar, iar suprafeţele aproape că se separă de vo- 
lume pînă acolo încît, finalmente, nu mai rămîn 
decît detaliile, ca şi cum fiecare din ele ar consti- 
tui singur întreaga operă. Deci, în ochii specta- 
torului care se apropie, fiecare detaliu ce apare nu 
trebuie să le strivească pe cele precedente, care 
încep a se şterge, ci trebuie să le cheme și să le 
completeze tot aşa cum, în timp ce spectatorul va 
începe să se îndepărteze, marile linii și volumele 
vor uni în cele din urmă detaliile. Iată. deci, că 
armonia se stabilește în mod obiectiv, întrucît pen- 
tru fiecare parte a întregului si pentru întregul 
fiecărei părţi — în timp ce noi schimbăm punctul 
de vedere — edificiul reuşeşte să rămînă armonios, 
asa cum era la prima impresie generală, și să se 
dezvăluie în plenitudinea sa. Centrul nostru de 
perspectivă sfirseste, deci, prin a nu fi localizat 
într-un singur punct, ci, la urma urmelor, întrucît 
resimţim pentru operă o simpatie artistică, vedem 
ceea ce nu se vede: cooperarea diversităţii pentru a 
constitui unitatea. Dar, în acest fel, din exterioară 
imaginea noastră perspectivă devine interioară 
adică o imagine a ceea ce nu este aparent, ci este 
și se face constant. Trăim atunci mișcarea forțelor 
care se echilibrează în chip armonios și continuu în 
materie, pentru a susține edificiul, 

7) Armonia interioară a o i i i 
cu studiul static, care PRE Perii os deg D 
să răspund afirmati кена 

áspund afirmativ, dacă aș putea să presupun un 
statician care să fie si un artist sau un а, 
care să fie și un savant statician. Adică un stati i 
care n-ar exploata materia în Singurul sc, к, 
economisi, ci care ar amenaja-o astfel а ра 
nifeste, prin operă, ideea concepută de el în Spa 
Чан. Adică acela care аг utiliza MALA 
cile şi experienţa ca instrument 91 n-ar face din ele 1 


scopul lucrării, multumindu-se cu o operă ce ar 
răspunde doar calculelor sale. El n-ar distin 
pizibilul de invizibil, tema de spectacol si atunci 
cind un aspect nu l-ar satisface, ar recurge la celă- 
lalt. Căci statica însăși nu cunoaşte totul, se spri- 
jină si ea pe anumite observaţii dobindite prin ex- 
perienja Tenomenelor, şi dacă ea progresează este 
pentru că practica descoperă fără încetare noi po- 
sibilităţi mai înainte chiar de a calcula in ce fel 
şi pentru ce opera încheiată stă în picioare, Tri- 
mit la exemplul dalelor-ciupereá din beton armat 
descoperite de americani: mai înainte să înţeleagă 
pentru ce ele se menţin, ei le-au aplicat mulfu- 
mindu-se cu metode de calcul empirice. Europenii 
nu le-au aplicat decit după ce au rezolvat problema 
staticii lor. În acest moment se cunosc temeinic 
structura lor şi travaliul forțelor, dar aceasta ră- 
mine o achiziţie datorată sim[ului static ce ilumi- 
nează pe anumiţi artiști (129). 

Ca știință, statica ne ajută, fără îndoială, să 
calculám o operă minuțios şi cu maximum de exac- 
titate si economie, dar numai din experienţă și 
din încercări învaţă ea rezistența materialelor. 
Ea exploatează, deci, ceva ce ar rămîne neexploa- 
tat, dacă nu şi-ar manifesta ea însăși posibilități- 
le. Ca ştiinţă „ea ordonează 91-51 completează си- 
noglinfele astfel încît să prevadă ceea ce ţine de 
domeniul său. Dar fiecare din aceste cunoștințe 
provine din observaţie, care este, în esenţă, 0 cu- 
noaglere intuitivă, pentru că ghicegte economia struc- 
turii formelor materiei. Știința singură n-ar ezita 
să înalțe chiar un Partenon mai economic, utili- 
zind jumătate din cantitatea de marmură. Totuşi, 
grecii, deşi ştiind să fixeze tamburii coloanelor 
pe coroane circulare netede de cifiva centimetri, 
au făcut o risipá aparentă. Ca artisti însă, el au 
subordonat partea spiritului unic al xem ens 

1 omului bucuria cunoașterii Medi 
pei care, dacă este descrisă de he 
nu este prescrisă (130), nici de ea, nici de static: f 
Această cunoaştere aparține artistului, e ia 
lui şi ni-l dezvăluie, iar acesta ne este кте t 
impotriva propriei sale aşteptări. Vălul Mayei 


îl acoperă — ca pe noi $i tot ce există 
In opera de artă, totuşi, el este transparent, pentru 
că legile construcţiei Universului sint trăite aici 
de artist si arată creaţia lumii pornind de la teme 
lia ei, pentru a da formă operei limitate pe care o 
compune. 

lată şi opinia lui Ghyka, cel care a studiat 
„estetica proporţiilor în natură şi în arte“; în arhi- 
tectură „nu este atit vorba de o ştiinţă tehnică ce 
permite să se controleze posibilităţile mecanice de 
rezistență și de durată a construcţiilor arhitecturale 
şi a le realiza (dealtminteri, de aceasta nu a fost 
niciodată lipsă), cit de ştiinţa abstractă a spațiu- 
lui, singura care poate dobindi in plenitudinea sa 
simţul raporturilor armonioase“ (131). Acest sen- 
timent poate fi secundat de logica construcţiei si 
matematicilor, căci fără ea ar naufragia. Această 
logică insă nu poate concepe opera de artă. Ea tre- 
buie să verifice doar ceea ce sentimentul aduce la 
viaţa, astfel incit să se creeze, cu măsură si origina- 
litate, armonia unei simfonii dinamice. 

8) Rezultă, în consecință, că concepţia ansam- 
blului armonios pe care o căutăm nu este una 
geometrică, ci concepţia unui principiu viu sau 
a unei vieţi ideale, care tinde să se împlinească în 
ceva concret şi armonizind in acest scop invizibilul 
cu vizibilul. Ea este sursa armoniei, 

Prin această idee începe artistul și nu prin 
raporturi matematice de armonie, iar atunci cind 
pune bazele realizării sale, armonii intinite se 
revarsă din ele iusele. Dacă arhitectul plasează 
un cerc pe hirtie drept centru al unei biserici, el 
se simte imediat acoperit de cupolă, percepe lumi- 
na, umbra, deschiderile laterale si se mişcă în toate 
Wade rU on fi realizat deja opera, așa 

ү "оша aici spectatorul care о уа 
contempla. Logica si cunoașterea proporţiilor ma- 
tematice şi a valorilor lor nu-i Vor fi necesare 
decit pentru a nu distruge ceea ce a. realizat spon- 
tan. El trebuie, mai degrabă, să pună in. БОИ 
51 va ajunge aici sub impulsul sentimentului UM 
dă unitate rationamentelor constructive, dar. 
sea înșelătoare. © dar ade- 


pe lume, 


# 


Ajungem, deci, să întemeiem întreaga artă pe 
valoarea subiectivă a artistului? Nu ! Legile armo- 
de există si cel ce le cunoaşte isi ușurează sarcina, 
m ele sint, toate, legi formale care, pentru a con- 
Ji la crearea unei forme concrete, trebuie să 
glseascá o legáturá comuná, iar legátura este artis- 
iul. El este acela care cunoaşte şi resimte legile 
structurii lumii, „iar atunci cînd, prin grația 
inspiraţiei, se ridică, creind, deasupra vielii 
subiective, artistul isi echilibreazá operele astfel 
încît să coordoneze subiectivul cu obiectivul. 


Ш. Măsura 


nu există fără măsură“. 
PLATON 


„Frumosul 


A. DETERMINAREA MĂSURILOR 


ice judecată decurge dintr-o comparație. Corp 
Mes omul este másura fundamentală de со 
paratie pentru orice lucru. Iată de ce, ои 
mai întîi o judecată subiectivă, comparînd ol jer 
tul cu propriul sáu corp, el introduce аа 
exterioară obiectului. Omul formulează apoi о Ju в 
cată obiectivă, comparind obiectul cu pam сас 
şi pe acestea între ele și găseşte, astfel, o min 
interioară obiectului însuși, modulul cih pen p 
a extrage de aici pora » соза pe a 
i la nivelul ce ; „al judecatii 
Me vv depáscste criteriul Sujet PA ог 
teriul obiectiv şi, prin intermediul ШШ. рҮ 
tice, pătrunde în obiectul pe care-l ji n Шиш 
se identifică, deci, cu obiectul Зари ead 
raţiunea acestuia, măsura absolută pM EAE 
adică ceea ce-l distinge net de toate selel ела 
te, ceea ce-l iza 08 е. АЕ 
і ime. Реп :орегацаха 

E Бону eren deci, trei măsuri: ed 615 
Кы: сня dues УС măsura 
aul (oA Е аа, iar măsura absolută 


raţiunea sa. 


B. MĂSURA EXTERIOARĂ — SCARA 
Corpul uman, cu înălțimea sa, cu dimensiunile 
membrelor sale, distanța pasului $i posibilităţile 
sale de mișcare constituie măsura exterioară duj à 
care este judecat orice obiect $i, mai ales, opera 
arhitecturală întrucît, ca lucrare ce răspunde ипе 
nevoi, ea are drept scop primordial să servească 
omul. Omul se așază, se întinde, urcă, se sprijină 
şi determină, în consecință, scara operei (132). 

Cînd vrem, deci, să judecăm mărimea unui edi- 
ficiu, se plasează alături de acesta un om: cînd 
arhitecții desenează fațadele, ei reprezintă la baza 
lor un om de talie mijlocie de la 1,65 la 1,75 m, 
În realitate, însă, nu izbutim să luăm întotdeauna 
omul ca măsură de comparaţie pentru edificii; 
cum vom putea concepe, deci, mărimea operei? 
Transferăm, simplu, scara umană la operă, trans- 
ferăm anumite dimensiuni ale corpului uman la 
membrele operei şi le comparám. lată în ce fel: 
media oamenilor au un pas de circa 63—64 cm si 
despre acest lucru ei au о cunoaştere înnăscută, 
căci în acest fel evaluează ei distanţele. Observind, 
pe de altă parte, o scară situată în fata lui, omul 
isi dă seama imediat dacă poate urca sau nu trep- 
tele, căci el deține din experienţă o măsură de la 15 
la 20 cm, care este înălțimea unei trepte, și cu 
care evaluează (fără exactitate matematică, evi- 
dent, dar aproape) înălțimea intrării dinspre stra- 
dă, mărimea soclului еіс, Balustrada unui balcon 
e înaltă între 70 cm si 1,10 m; spectatorul se 
plasează aci in imagiatie pentru a calcula înăl- 
țimea fațadei. Ușile si ferestrele sint deopotrivă 
utile în acest scop din moment ce sînt pe măsura 
omului. Acestea sînt ceea ce se cheamă măsurile 
de referinţă la scara umană (Ubertragene Masstăbe), 
pe care arhitectul trebuie să se străduiască să le 
introducă în opera sa. 

я Importanța procedeului nu rezidă а 
minarea aproximativă a Hee an 
ceea ce presupune, chiar pentru specialiști mun 
anume antrenament, cit în faptul că această eva- 
luare are ca efect obţinerea impresi 


iei ЕР 
acest fel, arhitectul deține un miji MEME 


pentru a pune în evidență dimensiunile reale ale operei 
sale, sau pentru a le reduce după voie ca şi pentru a 
le face să pară mai mari. Construind trepte inalte 
de 30 cm 5i balustrade înalte de 1,5 m el prezintă 
clădirea, prin acest fapt, mai mică decit este în 
realitate, $i invers: diminuind aceste dimensiuni 
sub medie el mărește fără măsură, în aparenţă, 
clădirea. Arhitectul poate deci să facă să pară 
mic ceea ce este mare şi mare ceea ce în realitate 
este mic. 

Planga a VIII-a arată în ce fel, la Partenon, 
micile trepte ale scării centrale dau măsura pentru 
cele trei mari trepte ale postamentului pe care 
spectatorul, pe bună dreptate, nu încearcă să le 
urce, dar pe care le consideră ca bază a templului. 
Arcul de Triumf din Paris, în ciuda dimensiunilor 
sale cu adevărat enorme (un monoplan a putut 
chiar să treacă prin deschidere) pare totuşi mic, 
pentru că temelia si basoreliefurile au depășit cu 


f 
7 
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Fig. 65. Catedrala Sfintul Petru din Roma. 


limensiunile naturale, astfel încît ele consti- 
Eee "măsură de miegorare a operei (133). Lucra- 
rea este în afara scării. La fel, interiorul catedralei 


Sfintul Petru din Roma (fig. 65) este, după cum se. 


ştie, în afara scării. Iată de ce, în ciud; 

sale reale (cupola are o deschidere p 
еа dă spectatorului impresia 
este mult mai puţin mare. Col 
excesive, fără altă măsură di 


dimensi RI 
dere de 41,40 ui 
ca Spaţiul interior 
oane de dimensiuni 
е comparație decit 


Fig. 66. 


statui exagerate și detalii voluminoase, dau raţiu- 
nile eșecului. Vizitatorul traversează, deci, prin 
mijlocul bisericii si, cînd crede că a ajuns vede 
că nu-și atinge atit de repede scopul: aceasă iluzie 
îi dă o impresie de haos, ceea ce-l face să subesti- 
meze о operă care nu arată în mod veritabil ceea ce 
este. $i ea nu se dezvăluie cu adevărat decit atunci 
cînd bazilica s-a umplut de credincioși: acest 
ocean uman parvine la a sugera dimensiunile reale 
ale spaţiului. În figura 66 ochiul consideră fereas- 
tra dintr-o singură bucată, ca pe o fereastră obiș- 
nuită, şi-i reduce considerabil mărimea, în timp 
ce diviziunea ei în trei părţi, potrivit figurii vecine, 
dă howe care pemite să se aprecieze mărimea 
reala. 


Rezultă de aici că marele nu pare mare decît com- 
parat cu ceva mai mic, si foarte mare decît în 
comparaţie cu un obiect minim. În consecinţă, în 
operele care depășesc scara umană prin coloane 
enorme, ca în cazul catedralei Sfîntul Petru, sau 
cu ferestre dintr-o bucată, trebuie să dispunem 
alături alte coloane de dimensiuni ordinare și fe- 
restre normale, în așa fel încît să putem evalua, 
prin gradatii, dimensiunile reale. În cazul acesta, 
măsurile puse în contrast ne dau o impresie despre 
operă așa cum este ea la scara umană, 


Exemplele ar putea fi înmulţite la infinit, dar 


ne mulțumim să subliniem că arhitectul nu are 194 - 


interes să distrugă, prin exagerarea scării, mări- 
mea reală a operei şi nici s-o sporească prin reduce- 
ren scării, pentru că aceste artificii se vor dez- 
уйш finalmente ca fiind în detrimentul operei, 
Aceasta nu înseamnă totuși, citusi de puţin, că ea 
trebuie să spună sec adevărul, pentru că atunci 
riscă să devină prozaicá. Fără să depăşească limi- 
tele admisibilului, ea trebuie să exploateze măsu- 
rile de referinţă la scara umană si contrastele lor 
în raport cu modulul proporțiilor operei tocmai 
pentru â suscita, cu savante diferențieri si deviații, 
impresiile fecunde capabile să pună în valoare 
compoziţia. 

Ce se va întîmpla însă dacă arhitectul nu 
are, în cazul anumitor opere, posibilitatea să 
reprezinte măsurile de referință la scara umană? 
Cum va pune în valoare grandoarea Parteno- 
nului, unde aproape nici un element nu evocă 
scara umană? Pentru că, dacă grecii ar fi du- 
blat mărimea templului, am putea spune, in 
mod schematic, că ei dublau şi formele plastice 
ale metopelor, ale frontonului sau frizei şi, negli- 
jind omul, ei dublau si ușa în scopul de a conserva 
proporţiile. 

Să-mi fie îngăduit mai înainte să reproduc 
un pasaj al savantului arhitect francez Viollet- 
le-Duc (134), pentru a arăta importanța consi- 
derabilă a scării pe care arta medievală a pus-o 
în mod deosebit în valoare: „În ordinele antice, 
greceşti sau romane, nimic nu amintește о sca- 


ră unică și, totuși, există pentru лона 
о scară invariabilă, imperioasá, am spune: omul. 


Dimensiunea omului nu se schimbă, fie cá ке 
numentul este mare sau пис. Intraţi în iR e- 
drala din Reims sau intr-o biserică re 2 
accensi epocă, pi veli idle ae атк зай 

i i e bazá; lung : 
pubs um dar conservá acelasi шие 
mulurile se multiplică într-un mare edi леси 
sint de aceleaşi dimensiuni ca 51 în еды! i 4i 
balustradele, suporturile, soclurile, аар ei 
leriile, frizele, þasoreliefurile, toate d ы 

5 hitecturii care intră în ordonarea edificiilor 


iesc întotdeauna scara tip, dimen 


mari decît sint în realitate pentru 
absența omului, totul este rapo 
umană, pentru că ochiul este cont; 
compare dimensiunile ansam; 


surá minimá, mulurile membrelor 


permit sá se másoare m. 


mai mică mulură a edificiului va trebui să aibă 
în acest caz o înălțime egală cu dx 
mea totală. 

Dupá opinia noastrá, această metodă poate fi 
utilă pentru a plasa о inscripție de exemplu (fig, 
67 d), dar nu poate constitui o măsură utilizabilă 
deopotrivă pentru detaliile arhitecturale, саге 
sînt create: 

1. ca accesorii ale liniilor mai generale ce 
încadrează membrele edificiului. 

2. În funcţie de materialul întrebuințat, așa 
cum vom explica în cele ce urmează. 

Chiar cîmpul de privire, adică unghiul fizio- 
logic de 27° cu un con optic de 54°, n-ar putea con- 
stitui, într-un complex urbanistic, o măsură imua- 
bilă pentru poziția unui edificiu de anumite di- 
mensiuni raportate la distanțe, pentru că отш 
nu are conștiința conului optic, El ia, evident din 
instinct, cele trei poziţii semnalate mai înainte 
pentru a observa opera, asa cum afirmă Maertens, | 
formînd unghiuri optice de 18°, 27° si 45°, dar | 
aceasta nu implică deloc că, dacă el nu reușește | 
să se plaseze astfel în complexul urbanistic, edificiul | 
nu va exercita asupra lui nici o influență este- 
tică. Această imposibilitate constituie chiar un 
element pe care arhitectul îl poate exploata în 
chip artistic pentru a crea impresii originale. 
Să considerăm piaţa medievală a catedralei Notre- 
Dame din Paris (fig. 68 а) unde, datorită în- 
gustimii locului, înalta construcţie gotică apare 
în toată majestatea sa, deși n-a fost posibil să 
se observe uşor unghiurile teoretice ale Ini Maer- 
tens pentru toate laturile. Iar aceasta, pentru că 
fiecare lucru nu se compară numai cu omul, ci 
51 cu ceea ce-l înconjură. Iată de се (fig. 68 b), 
atunci cînd micile clădiri care o înconjurau au 
fost suprimate, Notre-Dame din Paris a pierdut din 
volumul său și din majestatea sa; micile clă- 
diri îi serveau ca măsură de comparaţie, Urba- 
nistii moderni suprimá in mod obisnuit ph 13 
másurá de comparatie pentru edificii ca Pa], tul d 
Justiţie din Bruxelles care, în ciuda dim, б А d 
lor enorme, nu dau o impresi, ensiunilor 

, Presie consecventă. Urba- 498 


din ітар. 
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ă arate edificiul dintr-o singură 
TE PH fel, l-au diminuat. Există în 
o dovadă adusă de interioarele bise- 
e foarte rar se vede ansamblul de la 
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acest Sens 
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rtierul Notre-Dame din Paris jnainte si dupá 


i . Cal 
Pig ees elidirior învecinate cu catedrala. 


demolarea 


întîmplă in 
intrare, aşa cum se întîmplă cu Panteonul d 


i Stintul 
ma. Sub un unghi bun, la catedrala 5 
pe. spectatorul nu vede decit baza а 
în pofida acestui lucru, cupola op e pe era 
entá estetică. Faptul se explică, а n 
considerare că omul nu vede doar RP p ү 
ercepe si ansamblul in cazul cind, ul 
e cu abilitate condus către ge Bes ees 
directoare (Leitlinien), printr-o ord к ыыр 
permite să ghicească prelungirea 51 2 шата 
proporţii armonioase саге, după PESE 
nütoare cárora le prevede gout en don 
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traste si variaţii ы де теге 
pers ТА constituie Rd VUE 
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99 în artă, . suflul inspiraţiei 


RA INTERIOARĂ — 
MODULARÁ (137) 


AR 


Scara interioară presupune, in principiu, o unitate 
care ne dă raporturile tuturor părţilor obiectului, 
Ea are, deci, ca trăsătură armonia edificiului în 


independent de om. Nu vom căuta însă 
aici măsura sistemului zecimal, pe care îl între- 
buintám astăzi pentru a măsura și determina di- 
mensiunile mărimii. Această măsură — sistemul 
zecimal — este un instrument exterior si numai 
un mijloc de comparaţie temporară, util în tim- 
pul construcţiei, dar care este înlăturat de îndată 
ce construcţia a fost ridicată. Dimpotrivă, cla- 
ii au adoptat o măsură — „modulus“ — asupra 
1lui însuşi (în mod obișnuit raza părţii infe- 
oloanei sau jumătatea sumei razelor 
rioare și superioare a coloanei) pentru 
se determina raporturile membrelor între ele 
şi ale membrelor cu ansamblul astfel încît dimen- 
siunile reale ale operei, oricît de variabile ar 
fi în fiecare edificiu de același tip, să nu influen- 
{еле proporţiile operei. Astfel, un templu doric, 
i este mare sau mic, va avea întotdeauna 
proporții, va avea propria sa scară inte- 
rioară, o scară modulară. Tocmai de aceea schim- 
barea unui singur membru al templului dis- 
truge întreaga sa armonie. Am mai subliniat, de 
altminteri, în capitolul asupra Armoniei, că în 
artă nu este vorba doar de raporturi simple canti- 
tative, ca a:b=3, În cazul acesta, a și b pot repre- 


el însuși, 


„dacă se modifică ceva, opera pare dispro- 
NM ca in fig. 69 b, în care am deformat in 
Bur intenţionat proporțiile. Dacă scara exterioară 
este o măsură de cantitate (138), scara interioară, 
scara modulată este, prin acest fapt, o măsură 
de calitate. 
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Fig. 69. 


man s-a luat ca măsură cînd 
men sau chiar degetul, pentru 
că, din toate timpurile, proporțiile шона E 
rost sonde Miza а ете 
moase decît cele ale a aturi. aurit 
‚ în sculptură; faimosu canor 

iri рашы. (139). Dar acesti sculptori PT eie 
resat, de asemenea, de animale, С: ci pde 
i dictonul: „leul se recunoaște după 9 1 
01 Desa. dobindit apoi o semnificaţie figurată. 


Pentru corpul 
capul, cînd pii 


grecii, Leonardo da 
ації au studiat roporjiile corp! 
aici a pornit Zeising (140) pentru 
сера numă ului de aur. ў 
Dar, în ciuda tuturor acestor 
(iile omului s-au schimbat după epo 
considerat mai frumoase fie ай 


giptenii; 


țimea era de șapte capete 


de fiecare dati 

s-au petrecul aidoma în 
potrivit canonului lui Pi 
mai subțiri si mai înali 
corpul uman prezintă două 


dacă faptul acesta se produe 
vind mărimea se diminuează, | 
pentru că opera pare 
Ne pare grosieră şi barba 
roporíionaid, şi pentru că 
d iionat nu arată niciodată. у 
mărime. Din două corpuri umane, 
time. acela care este disproportii 
de exemplu, va apărea mai mic decît 
dacă este foarte subțire, va părea 
pitic creează о impresie de dezechilibr 
are un cap mare şi pici 
nate in raport Cu inàlt: 
cintà, echilibrul poate 
este o operă, dar nu poate 
tă. Dacă, de pildă. ca 
este cazul scări 
ra, el ne conduce, 


Fi Ру 
ialului, eu tencuială de culoare şi cu 
bile, mul[um indu-se să pună în 


те] 


proporţiilor. HH 
Dimpotrivă, arhitectura bizanti 
evidență cărămizile şi pietrele 
ile romanică și gotică au 
le pietre utilizate, азе 
ele constituie o măsură de com 
mea clădirii. „Fără să арап 
ple care produc armonie, 
mărimea însăși; în aceast: 
în procedeele materiale, 
pară cele două arh 


cedee materiale? Iată 
un turn gol с 


la mijloace exterioare pentru a se im 
d 1 die а ci м u 
Lectura mediev a Occidentului, panoi arhi. 


Lot astfel, în sculptură. Grecii a 
această viaţă era divină şi au adorat f, U crezut că 
lui uman. Ei nu l-au considerat, asa pi oda Corpus 
> а$ 


creştinismul, în veșmânt nedemn al а ощ 
care tindea să se elibereze de ран ш эше 
expresie materială a unui suflet care EM сі ca 
nie cu el. Motiv pentru care ei au Misc] 1900, 
corpul uman (remarcati genele Aurigăi dm pelin 
Dar cînd a fost vorba să exprime concej ti elphi), 
pre lume, ei au creat statui frumoase i 4 ror a 
avînd, adică, proporții ideale. Ei au dej n ri 
peniyan tip de om apărînd așa cum ur раш 
wed $i dat zeilor formă de e nl 
Sa 5 imaginari sau de animale infe- 
Această reușită a sculpturii grecești se d; 
таг, de asemenea, formei corpului uman pe Б 
PN les pentru a intruchipa zeii, singura tica] 
ată, ca fiind cea mai spirituală si mai perfectă 


D. MĂSURA ABSOLUTĂ 


Defini zm В 
ыа ini obiect printr-o măsură care să-i fie 
prie, absolută si unică este o exigenţă a orică- 


privește anumite trăsături generale 
ale, 


09 siona, deseneazi 


a nu poate fi simpla amplificare a bisericii 
din sat, după cum mica biserică sătească nu poate 
cuprinde: ín miiniaturi Ape fațada sa, întreaga bo- 
gitie a unei imense bazilici (fig. 71 c). Fiecare 
formă are mărimea sa necesară şi dacă insistăm 
ca biserica sătească să aibă conforma[ia bisericii 
din Pisa, ea Va părea ridicolă și va fi orice altceva 
decît o biserică. Pe de altă parte, simpla ampli- 
ficare a micii biserici la măsurile celei din Pisa, 
va da o lucrare grosieră si barbară (fig. 71 a si b). 
Dacá simplul dreptunghi al planului ne satisface 
din plin pentru prima, ne dezamăgește pentru a 
doua. Marea bisericá cere o structurá, adicá o dez- 
vollare organicá pentru a atinge atari dimensiuni. 
Si invers, cea mică trebuie să facă abstracţie de 
varietate, dacă ea trebuie să se reducă la ceea ce 
este, altminteri bogăţia i-ar fi o povară excesivă. 
Se găsesc din abundență exemple de reducţii ne- 
chibzuite de biserici în cenotafele cimitirului din 
Atena. 

Dealtminteri, forma bazilicii, cu cele trei 
nave, se datorează si unor rațiuni de ordin tehnic, 
care dispar atunci cînd biserica este redusă exce- 
siv. Tipul însuşi pierde in acest moment măsura 
absolută proprie speciei sale şi încetează să fie 
ceea ce vrea să fie. Simţul comun nu tolerează 
această transpunere incalificabilă a micului in 
mare, oricît de stabile ar putea fi proporţiile ori- 
ginalului, atunci cînd clădirea nu este reorgani- 
zată adecvat, astfel încît să arate că-și schimbă 
forma conform cu destinaţia și, în consecință, cu 
mărimea sa. 

Același fenomen poate fi observat şi în natură. 
Trandafirul nu poate depăși o măsură determinată, 
care îi este absolut proprie. Un trandafir foarte 
mare, în ciuda proporţiilor sale importante, amin” 
teste întotdeauna trandafirul. Dacă, totuşi, el 
crește pînă la punctul de a deveni exotic, exage- 
rat, el ne va părea, dacá nu ridicol și puţin natu- 
ral, cel puţin ca о floare diferită, necunoscută. 


Se ingealá, deci, grav acela care, pentru a impre- 
" | à un fluture cu dimensiunile unui 


Catedral 


vultur, chiar dacă îi păstrează 
această creatură delicată Des 
La fel se întîmplă cînd nu se observă 
absolută în forma fiecărei opere азн Măsura 
Cînd palatul este redus Ја dimensiune кА 
şi cînd coliba ia dimensiunile palatului Colibei 
pare neverosimilă, iar materialul, oricît DE Opera 
tuos ar putea fi și oricare i-ar fi elaborarea d 
suficient. pentru a ne încînta. Fiecare dus LEM 
deci, raţiunea sa, el este ceea ce singur ebbe аге, 
sau fluture, biserică sau palat. Dealtmi: Malina 
măsură ce se ridică pe scara fiinţelor muc еп; pe 
perfecjioneazá si se individualizează, EI el 24 
genul și fiecare este ea însăși şi nu o alta Pd 
dg ое trebuie să fie originală, de КЕ d 
к dr fiecare material dà iasi 
tenta sa diferite, ERU constituia Și rezis- 
cn diastolic TO olereazá aceeasi elaborare 
malurile. își ЫШ px este motivul pentru care 
pdatiura Jus REIR mărimea si configurația 
Si materie există, di e sonstrucţie, „latre, formă 
Piatra poroasă nu se eci, un raport indisolubil, 
marmurei, si nici S MA Жүрү: Jy iela] 
care este lucrat ТӨН, e fi lucrată în felul in 
adaptează constituției ШЫ granitul; forma se 
бале ака şi texturii mate- 
nlat do 9 cornisá potrivit ma- 
vedește foarte bine acest 


Ийе, 
Căci 
n monstry. 


Fig. 72. Marmură. Tuf. Stu 
. le, 


Beton. Lemn. 


Chi A 
iar culoarea joacă un rol foarte i 
important in 


momentul elaborării 
2. A i 
nu este incolor în na Uli Pentru că nimic 


formă iatá à 
not săi d ue qe ipac abat 
‚сй se Долой; d 
părtează. În consecinţă, exprimati sau К: 
Viaţa sa inte- 210 


fiecare material trebuie să se califice el 
i. Astfel, fiecare instrument muzical dă o 


altă со 
cianul nu las 
aparține vior 
]emn ceea се 
va evita, deasemenea, să imite marmura cu ajuto- 


yul lemnului; chiar imitarea unei specii de lemn 

rin alta, cu ajutorul lacului si culorilor, este ridi- 
colá. Caracterul materialului tinde in acest caz 
să dispară Si nimeni nu se poate înșela asupra 
acestui lucru, chiar dacă în aprecierea frumosului 
emite o judecată eronată, 

Iată de ce grecii n-au imitat orbește formele 
de construcţie în lemn, ci le-au dat un stil nou şi 
conform cu materialul utilizat, marmura. 

Un raport secret există, deci, între formă 
şi materie, аза cum există un raport indiso- 
lubil între formă si conţinut. Michelangelo 
avea perfectă dreptate cînd spunea că arhitectul 
trebuie să aibă compasul in ochi, şi cred că prin 
aceasta el nu înţelegea că artistul nu trebuie să se 
servească de compas, ci cá el trebuie sá sesizeze 
raţiunea fiecărei opere. Este singurul mijloc de a 
opera sinteza măsurilor contrastante ale scării 
umane, canonului $i másurilor absolute ale oricá- 
rei opere. 

În sfîrșit, artistul nu trebuie 
impresiona doar prin mărime (Pa т 
monument de proporţii гезігіпзе), sau să deformeze 
ideea prin exagerári, сї, oricare ar fi această idee, 
să o exprime cu toată perfecțiunea posibilă, măsu- 

rată şi creată în raport cu omul, cu ea însăși Și 
cu tot restul. Iată de ce marea artă rezidă în sinteza 
contrastelor. diverselor măsuri. Capacitatea orga- 
nizatoare a artistului pune ordine in compoziţie 
şi creează 0 operă originală care, fiind măsurată 


1 iul să i indul ei, o măsură a 
mediul sáu, devine, la rîndul ei, 
epe т ale armonii. Acesta este 


mediului şi a ropriei sale „Ace з 
motivul аА, саге, considerată obiectiv, orice 
răsătură caracteristică aceea 


„de artă are са t T ris 
ren avea nimic supertluu in compoziţia sa. Este, 


11 prin excelenţă, măsura absolulă a oricărui obiect 


să urmărească а 
rtenonul este un 


frumos: Unitatea în raport cu el însuși, conformi. 
tatea formei si a ideii. Am văzut-o atingind 
punctul ei culminant in arta greacă clasică. 

Mai mult, pentru a fi frumos, obiectul de artă 
nu trebuie să fie nici prea mic si nici prea mare, 
ci, aşa cum spune Aristotel, să fie ușor de reținut 


în volum si in unitate de concepție. Principiul; 
„măsura în orice lucru“ este valabil, deopotrivă, 
și în artă. Limitele subiective ale acestei măsuri 


au fost tratate în capitolul asupra măsurilor ritmi- 
ce, la care trimitem cititorul pentru a completă ceea 
ce tocmai am spus aici. 

Există, evident, opere de artă care nu vizează 
nici sobrietatea si nici claritatea, ci masa impo- 
zantă și expresia trauscendentá, ca bisericile gotice 
sau Sfinta-Solia. Altele încă vor să fie capodopere 
minuscule, încîntătoare, precum operele stilului 
Rococo. Unele sînt dominate de categoria estetică 
a Sublimului, celelalte de aceea a Gratiei (146). 
Dar o operă de artă are întotdeauna, în compozi- 
lie, o ordine ce decurge din dialectica sa. 

Pornind de la termenul „modul“, Le Corbusier 
a voit să introducă în arhitectură o măsură origi- 
nală pe care a numit-o Modulor (147). Este vorba 
de o scară de mărimi stabilizate, cum ar fi gama 
muzicală. Aceste mărimi servesc la determinarea 
dimensiunilor operei care au, astfel, între ele, un 
raport de armonie, pentru că spaţiile Modulorului 
au deopotrivi Aceste spaţii 
rpului uman 
potrivit progresiei geometrice avînd drept ratie 
numărul Ф. În timp ce această scară ne dă măsu- 


. În plan teoretic, acest punct de vedere pare a 
fi o descoperire fericită, dar, practic, ne izbim de 
inflexibilitatea sistemului. Dificultatea 
din momentul alegerii mărimii umane саге va fi 
subdivizată în funcţie de numărul 0. Le Corbusier 
ia un corp de 1,75 m, de 2,16 m cînd are braţul ridi- 
cat 51, din combinarea celor două scări, 
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irei spaţii sint cînd prea mari și cînd prea 
una ale că от variațiile pe care stilul operei 


ai se loveşte, deci, de măsura absolută a 


de aur sí omul (Le Corbu 
Fig. 7: ă proporţii si 1(L b 
ig. 73. a. Cele două prop! А Ш by S.EA.D.E.M 


i . 51, fig. 37 : „A DEA 
Pari Те мойон апе modulorului- Ерзат e 
Paris, 19 (Le Corbusier, Le Modulo р. 9, tie 37 © 
unghiurilor o paris, 1974), ș: Модата omul (e 
Corbusicr, Le Modulor, р. 67, fig. 25, 


Paris). 


: „este unică, 
id айе, însuși scara 
asa bye) rare la d s 


„лл... 


tru că modu- 
i (tig. 73 a, 


După ce am studiat ritn 

ne rămine să studiem i 
Ştim pină în 

realizează mai cu 

si subordonării în sc 


proporţiilor sale — ea integrează — i 
divide spaţiul şi timpul, numără е мү 
cazul în care lipsește, deci, inițiativa MN 
unde se va opri ordinea ritmică, în ce fel se КЫА, 
în mişcare armonia si cînd va transforma а Pune 
materialul în ceva superior? O lume de БОЛА 
apare, pentru că ritmul neagă ceea се пас 
afirmă, si doar un suflet de artist poate md 
aceste contradictii si sá subordoneze тзн a 
artei, ca mijloc, scopului său. Fără el, пез 
apărea în opere mici sau colosale, dar vor fi a ү 
lipsite de interes, adică opere măsurate, pi 
diocre, si n-am avea impresia că, în acest SEC 
cosmos, se và ivi máretia macrocosmosului Sufle. 
tul artistului, care contemplă de la înălțime а "dd 
tipurile acestei luni şi le plasează ca pe o San ü 
în materie ca să germineze si să se dezvolte a 
nic, este măsura pentru compoziţia operei de art, 
dar o măsură care vibrează de sullu creator El 
шег propria ва armonie astfel încît, ed 
m Tog Con TUN să compună un teatru 
caracteristic de аата uei du pa 
și incă de acean] e ă biserică de acelaşi volum 


Sura 


е unei compoziţii, 
ţie de importanţă p 
gratuită as spune, avînd ca 
eniul emoliei artistice, Evi- 
se limitează exterior la о 
URS. unci biserici, de 
3 este — așa cum observă 

ce artistul urmăreşte fără 


ziliei. Iată pentru ce Paza caracter, 


măsurat şi amori un {ры „d 
y ste, шаш L 


de toate; Partenonul. Si dacă ordinul doric este 
admirat, este pentru cá a dat un Partuoon. 

Din punct de vedere obiectiv rezultă, aşadar, 
că scopul unei compoziţii are puterea să ne convin- 
pă de faptul că ritmul, armonia și măsura nu există 
doar ca noţiuni abstracte sau ca un mecanism in- 
diferent, ci pentru a determina, de fiecare dată, 
în chip măsurat şi armonios, о operă concretă. 
Cu alte cuvinte; o compoziție artistică fără scop 
si fără caracter original nu este de conceput si nici 
nu poate exista. Numai în domeniul ştiinţei se 
întîmplă ca unul să completeze în mod imperso- 
nal lucrarea altuia si ca fiecare să poată imita 
munca altuia, În artă, dimpotrivă, orice operă 
este inimitabilă şi constituie ceva distinet, un cîn- 
tec personal, care nu se repetă aşa cum se repetá 
ritmurile, proporțiile si măsurile. Iată de ce, 
operele arhitecturale care se incápátineazá să pre- 
zinte scheletul compozitiei, asa cum este, se asea- 
mănă cu o simfónie executată la tobă: ne enervează. 
Dacă, pe de altă parte, se limitează doar la propor- 
ţii, ele obosesc, deopotrivă — сано polifonie gra- 
tuită —, pînă cînd scopul operei, ca melodia în 
muzică, arată cum şi pentru ce compoziţia operei 
arhitecturale este originală. Practic, aceasta în- 
seamnă că se dezvăluie destinația edificiului — 
scopul pe care-l vizează compoziţia — dar, din punct 
de vedere artistic, aceasta înseamnă că se revelă 
caracterul original al compoziţiei. 

Este clar, acum, că arhitectura modernă, cîtă 
vreme limita originalitatea operei la cercetarea 
expresiei, ега hărăzită să eşucze. Fără să nege 
scopul urmărit de operă, marea artă îl utilizează 
in mod abil pentru a-și compune, scopul său. Telul 
este sufletul care dă viață operei; aşa încît putem 
conchide cá, dacă ritmul diferențiază 51 armonia 
integrează, melodia ridică compoziția deasupra 
contrastelor lor. Ea este aceea care ne înalță b 
ideea operei şi cu ea se confruntă opera са reali- 


zare originală a melodiei. Н eii i, 
dd ce ritmurile, armoniile $i másurile 

unei opere muzicale se pot uita, dar de-abia înce- 
17 pem a-i murmura melodia că totul apare dintr-o- 
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Opera revine la viaţă. C 
ritmul, proporțiile si uri 
stfel încît toţi să-i сипо 

іа, grația ei nu poate reînvia deci 
care a văzut-o cu proprii săi ochi, : 1 
in adincul sinelui melodia cupo elor. 
cl singur poate s-0 recunoască, poate, 
să o readucă vie in memoria sa. Iai 
cunoștințele formale ре care le avem 
de artă şi cunoașterea noastră 
tot atita diferență ca între abs 
Unul este concept, celălalt gini 
arhitecturii formează, deci, un ti 
între concepţia și expresia com pe 
fac abstracție de suflul său. În schi 
pictor, desi nu ţine seama de 
de raporturile aritmetice 
ajunge să ne dea o senzaţie 
ferei sale, căci schița 
trăită de pictor. Impres: 
nile în i i 
m 


categoriile de edificii pomenite mai sus, In 


sa nu este încă pridvor, nici spaţiul cena 
loc propice elevării sufletului, nici айсы un 
arul un 


loc rezervat cultului divin, pentru că sj 

concepe: ideii de templu ne spune ce estet 
itale un templu. Numai în momentul acela E 
a exprimá ceva determinat: locui i E 

p infa lui Dum. 
nezeu. Elementele sale vor fi elementele acestei 
locuințe și a nici unei alteia, pentru că Ur 
de asemenea, sint originale şi pentru а se ип sà 
opun pinà la momentul in care este găsită feed 
care le uneste. 

Scopul operei trebuie, aşadar, stabilit interiori 
trebuie să fie simţit de noi înșine astfel încît să 
putem sesiza dintr-odatá ideea operei, idee care o 
distinge de tvate celelalte. Numai cu această con- 
diție putem investiga, prin deducție, deopotrivă 
diversitatea elementelor sale, dar nu cu indife- 
теща, ci cu un viu interes în scopul de a realiza 
exterior ceea ce a prins aparenţă de viață în ochii 
spiritului nostru. În cazul acesta, noțiunea de tem- 
plu devine clară — îi putem da o definiție — ast- 
fel incit, dacă procedám la o comparaţie cu alte 
soin pentru a-i preciza elementele, această 

ialectică va îi creatoare. Aflăm, în acest fel 
nu i i : 
ы numai ce nu este templul, dar şi ceea ce el trebuie 

fie pentru a-și dobindi caracterul i 
: 2 i racterul propriu, La 
агац căutam să aflăm prin се anume alte noti- 

i erau i 
аца înrudite cu templul; acum declarám prin 

ume ele diferá in mod radi i 
Meede c E od radical. La inceput 
templului; acun "EL VM MR а а 
pozitivá a acelui unic fours еее саз 
imaginaţia noastră, si pe pe care l-a conceput 
zeze astfel încît să i od vei eei ie ie 
relative, dar si ca să difere i к tonte да пле 
tea. Iată de ce, dacă la î s Movozipi pal degaser 
ele, acum sîntem și în AE vim dna agordon 

E л Pph astfel 
s MARRE prin originalitatea sa si жү шгар 
: > h 
н. inserează armonios no panteonul of it 
asemei dd acest parcurs dialectic үе 
m imde mod inconștient şi în spiritul held d 
> pentru că el judecă opera, к dod a 
ará si o 


distinge pentru a fi, finalmente, fermecat de 
magia el- h 
Pornind de la ipoteza că ignorăm reprezentarea 
figurată a templului, pînă în acest moment am 
recreat-o plecind de la nimic, aş spune, si efectiv 
in acest fel creează orice artist autentic. Oricite 
cunoştinţe ar fi dobindit în legătură cu subiectul 
templului, în momentul în care compune el le uită 
е toate pentru а le re-crea intr-un spirit unic de 
îndată ce a sesizat ideea operei. Totuşi, nu este ușor 
lucru să uiti ceea ce cunoşti, pentru a face ca suma 
cunoştinţelor să renască într-o manieră originală, 
şi mai ales atunci cînd este vorba de un templu 
pentru care tradiţia oferă forme gata pregătite 
si cere — cînd este rău înțeleasă — să fie imitată, 
dacă nu copiată. În acest caz, noţiunea de templu, 
pe care tradiţia ne-o oferă de-a gata, pare concretă, 
dar nu întrucît ea răsare vie în imaginaţia artis- 
tului, ci pentru că se găseşte înscrisă în forme. 
Nimic, totuși, mai abstract decit aceste generali- 
táti fără suflet; pronaosul, naosul şi altarul sînt 
pentru noi forme mute, forme convenționale, în 
timp ce în realitate orice lucru este original, sim- 
bolul unei idei şi are ca formă о măsură care îi 
este absolut proprie, rațiunea $a (149). 

În consecință, compoziţia artistică se distinge 
prin: B 
a) dialectica elementelor cu o idee centrală și 
a acesteia cu tot restul; 

b) definiţia unei idei clare; 

c) originalitatea definiţiei. Y 

Dialectica nu este, aşadar, O metodă de compo- 
ziţie de-a dreptul inductivă si nici numai deduc- 
tivá. Este, mai degrabá, sinteza „celor două. Ea 
compune entităţile în ordine fără încetare сгез- 
cindá prin mijlocirea antitezelor unei singure şi 
aceleiaşi definiții în raport cu oricare alta $i, în 
consecinţă, se afirmă pe sine. În acest fel, fiecare 
moment îmbogățește ideea pentru că, în timp ce 
îi adaugă valori, înlătură şi elementele străine. 
Mişcarea dialectică о limitează, dar face din ea şi 
imitată, în acord si în dezacord cu totul 


o lume neli 
1 др propriile elemente; care, de asemenea, pentru 


a merita starea lor si pentru a 1 
trebuie să aibă о valoare independe 
în acelaşi timp la compoziţie; ele | 
sate si subordonate pentru a renaşte în 
ansamblu. 

Compoziţia obţinută prin dial 
trează, deci, principiului certei şi 
spunea Empedocle (150) — E! 
sóhnung cum spunea Schopenhauer 
(151), adică al dezacordului si aco 
initiale cu elementele propriei 
Aceasta va atinge integritatea sa a 
nală atunci cînd artistul va 
pentru a domina în sfera 
în dezacord cu ansamblul. 
ordine vie de valori, un su 
lizează în fiecare clipă 
rilor. Iată de ce, dacă se 


lor înrudite, ea se află în 
„scării ton 


spectatorul îi perturbă unitatea şi o reconstry. 
ieste în spiritul său, în fiecare clipă, echilibrată 
ă încetare originală. 

„ aşadar, principiului acordului şi deza. 
ialectica compozitiei constituie — еп. 
tru a întrebuința o imagine — diagonala Paralelo. 
gramului forțelor, în care o latură este ritmul care 
diferenţiază şi cealaltă armonia care integrează, 
Melodia se înalță; „scopul“ său revine asupra lui 
însuși si se desfășoară dialectic prin intermediu] 
acordurilor si dezacordurilor elementelor, lăsînd 
să domine unul, pentru că vrea să-și transforme 
ideea în realitate şi să facă din realitate o expresie 
а ideii. 


С. COMPOZIȚIE ȘI ORIGINALITATE 


lau ca exemplu biserica Sfinta Sofia (fig. 74) şi 
о compar cu biserica Sfintul Petru (fig. 75). Unde 
se găseşte diferența dintre cele două compoziţii? 
Intrind în biserica Sfintul Petru, pe măsură ce se 
înaintează, se înțelege că planul se înscrie într-o 
cruce. Patru arce susțin cupola şi încadrează cu 
deschideri spaţiul central al bisericii. Spectatorul 
este imediat satisfăcut, pentru că păstrează în me- 
morie o formă geometrică ușor de recunoscut. 

Dimpotrivă, la Sfinta Sofia, deşi cupola centrală 
este susținută de patru arcuri, numai două deschid 


Dacă, totuși, se suprimàá 
care umplu aceste două arce 
deci, cînd ansamblul se lărgește si 
şi o simetrie centrală, întreaga com. OZilie isi pi 
imediat magia, iar impresia deteta imde 224 


Fig. 74. Catedrala Slinta Sofia din Constantinopol. 
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g. 74. м 

й. Zidurile laterale, ce par 

i i dusă. Zidurile la Means 
Mes sul central, îi E O туң E ы 
кез т si impozant О er vr: 
Hie Hes axa principală. Ele rezistă, E 

2 apr simetriei centrale de caracter prozaic, 

25 timp; 


1а se ghicească axa secundară 
punctul în care este necesar 
Гоца intențională a cupole! 


compoziţii (153). Acesta 


elemente 
ă t 


as 
propr! 
chiar 
85 
sintem pregătiți să admitem ani 
minteri, Sfîntul Petru este оре 
artisti; or, artă în colaboran 
supune personalitate. ot 

Dar originalitatea Sfintei 
prafatá, ea nu rezidă doar în 
dominante pe care am ри: o in reli 
explica in mod practic - 
exprimă direct claritatea cara 

trei dime 


Asa eum spune Schopenhauer, 
diei, descoperirea tuturor secrete]. T 
vointei umane si a sentiment 
contine, sint opera geniului 

Evident, noțiunea de melo 
exista in operele muzicii conten 
minteri, notiunea insási de ai 
menea, să dispară din mom 
cu douásprezece tonuri a fi 
orice noțiune de gamă a fost 
tronică. Muzica modernă ev. 
care domnește haosul, în 


aceste opere impresionează, o 
mite armonii și o anumită linii 
să existe și aici. Este suficie) 
siderată ca o dialectică a e 


acolo unde masa regresează, lumin: 
lo unde 5 ` iara аһ: 


` spaţiu. 
iul, totuşi иш 
xaminăm lucrurile sub wi 
mentul că spațiul nu 
pentru a accepta masa, ci şi ci 
unde aceasta cedează, ca să nu răm înă 
de-a dreptul inerte, ci active, să 
volumele, opunindu-se plinurilor. ca 
altà constitutie. Spatiul are, dec 
pozitivă. Fără el, masa n-ar putea 
forma unui portie, de exemplu, 
să acopere, în interior. spații utile. 
constituie, deci, limita între dilai 
rezistența spațiului. қуда 
În cazul unui teatru în aer 
inversează: spațiul pare a cw 
activă şi determină forma 
ar constitui recipientul d 
forma materială poate fi ci 
veşmînt al spațiului, 
tectura ко: artă Vue 
Această definiție cuprind 
dar nu întregul adevăr. 2 
nu comportă săli n-ar fi. 


bolți, a unui cub ete. Dacă fasonăm 

si din exterior, Vom obţine o lucra: 

sau, mai degrabă, nu vom avea încă c 
o formă monoliticá, precum fori 


turală nu mai poate fi întîmplătoare, : 
{їе exclusiv monolitică de forme im 
piind, poate, formele organice ale m: 
mele simbolice ale conceptelor 
trebuie să fie şi organizată 

itá. Or, prima intenţie 

greutatea materiei, care, 


s-ar strădui apoi să-i recon 
bucăţile una peste alta: În 


originea coloanelor. şi 
coloana est i 


este lemn, marmură etc. Teh ү 

dieze, în plus, direcția forţelor cau 

ansamblul edificiului, cînd şi 

librează între ele. În timp ce 

era o chestiune de experien р 

purile noastre, la rangul de sainia, 
Dacă aceasta este, totuşi, o; 

evoluție, ea nu este o or 

sistemul grinzii pe coloane 

unui material gata făcut, în 

coloane $i grinzi, adică, la îi 

megalitii. Dar cînd natura nu fu 

iar elementele portante și р! 

tuite din mai multe mici bi 

din pietre artificiale, 

de cărămizi, era пес 

legate între ele cu ajuto 1 

astfel, un fel de construi 

lată de ce bolta şi arcul a 

construcţie în 


> o unitate diferità de omogenitatea 

o unitate în diversitate 
pendentă şi Sul icientă sieşi din pune 
Р si nu de o unitate de coezii ne | 
ior elemente într-unul. Dar cum, în 
toate formele arhitecturale se disting ү 
şi lumini, se articulează cu secti 
impodobesc cu culori artificiale. sau 
rale ale materialului, $i cum ^ 
cuvint, forme decorative (după ‹ 
logie prin placare), opera arhitecti F 


defini, din punct de vedere morfologic, ca o 


decorativă impunătoare sau, mai 

ment, pentru a nu spune ca decora! 

tehniceşte organizate. sse 
Unitatea exterioară, ca 

arhitecturale contormaţia deco 

ca entitate estetică. Dar potriv 

această izolare nu vizează doar 

vine, de asemenea, dintr-o necesitate 

din omogenitatea siste i 

aceeaşi rațiune, la fiinţele v. 
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imediat SUpe 
un. 5150—10 OH 


samblu corespunde, în plan 
interioare a 
În conse 


rei. Contormaţia lor treb 
un scop si sá răspundă într 
nează ele în operă, 
Elementele pasive asi; 
tenfa operei la influentel 
scopul ce le este impus 
conformaţia lor trebuie ; e М căreia 1 
si să răspundă întrebării « ioneaz sustine, 
conditiile exterioare. um , egal şi 
Elementele decorativ ў după 
formaţia lor trebuie să i Statica, 
oasă potrivit, totuşi, más 
Fiecare formă activă 
sivă, pentru că, perir 
ea va reacționa şi 
deci nevoie de 


reacționează. Ea · 
fiecare material are 
tăţi analoage de 
tatea nu se int 


este ilustrat de formele organi 
tul uman (fig. 78) si conforma 
ţii îndrăzneţe cum este cup 
Petru (160), arcurile butante 


strucţii (pl. XI). 


inclinare convenabilă şi o formă scobită, 
malia funcțională se supune, deci, legii 
unei anumite proprietăţi a materiei 
obţinerii rezultatului optim în modul cel. s 
posibil. Este legea minimului efort, asi 
Fiecare element activ este, totuși, în acelaşi 
timp pasiv, şi invers. Coloana susține dar suportă 
in același timp uzura timpului, acoperișul rea, 
nează la ploaie, dar acționează în acela 
pentru a rezista la vint, la zăpadă etc. Iată 
așa cum se iau în consideraţie încărcături] 
le va suporta acoperişul, se calculează si u 
care o va suporta coloana. Pentru ce-ul 
şi acel cum al funcţiei sint, deci, inte 
în fiecare formă, una făcînd co 
celeilalte, astfel încît ambele а 
zeze reciproc. M 
In sfîrşit, fiecare formă depinde si de 
lul utilizat, adică de rezistența şi de 
materiei, Pentru deschiderile de acel 
uni se dă grinzii de lemn о secţiune d 
aceea care se dă grinzii de marmură 
materialului este de 
condiţii climatice, aco; 
de 2—3% dacă este fol 
de 15% dacă este folosită 


să se 


tatea in diversitate. 
Scopul său este de aici 
riot, ca si cum opera ar fi 


punzătoare şi un caracter particular | 

fel cu marmura, cînd serveşte la construi 

fierul, cînd se forjeazá, si cu betonul 
darul isi dispune pietrele dup; 

copul de a rezista, dar arhi! 

fel încît să le pună în evideni 


turnat 
lor în 
lează 


le suportă. dacă tamburii se rez 
ga suprafață, dar o atare judecată 
intrucit priveşte doar coloana in ea 
loana in raport cu sistemul întreg 


tate o serveşte. Tar acest sistem ajui 
rie coezivă si cu foarte puţine rostu 
breze economisind energie. 
4. În sfirsit, are o conformatie. 
tru că este proporțională cu а: 
că se dezvoltă după o regulă a 
aceleaşi proporţii, chiar în cazul 
operei se schimbă. м 
Cum se explică, totuşi, 
lierea şi galbul coloanei? А cl 
terial, muncă si timp doar 
pară frumoasă? Nu! Arhitec 
asttel: 
a) Pentru a-i 
a ne arăta că 


conformatie pasivă. Grecii au fost primii care au 
distins net elementele de arhitectură în portante, şi 
purtate $i care au exprimat funcționarea forţelor ce 
Se exe. n fiecare formă. Egiptenii, dimpotrivă, 
au imitat formele naturii şi, desi au avut mai ina- 
inte intuiţia faptului că tija plantei, de exemplu, 
îşi întinde nervurile în sus pentru a se menţine pe 
verticală ei n-au remarcat împrejurarea că elementul 
coloană suportă încărcături în plus si că, în conse- 
cintá, prin aspectul exterior, ea nu se poate asemána 
cu planta. Dacă egiptenii au ajuns să lege in chip 
armonios aceste coloane in ansamblul operei, este 
pentru că le-au aliniat în mod ritmic, ca mase pline, 
care înving golurile în asa fel încît grinzile îşi pierd, 
în aparență, greutatea. Iar uneori, ele nu se sprijină 
direct pe capitel, ci prin mijlocirea unui fel de 
abacă ce permite coloanei să aibă o desfășurare 
liberă. Coloanele fără realizare liberă şi non-volu- 
minoase sînt de obicei cu mai multe tije şi nervuri. 
În orice caz, forma lor nu este structurată (pl. XII) 
şi după Hegel, este chiar simbolică. 

În sfîrşit, expresia fiecărui element arhitec- 
tural de orice stil este influenfatá si de materialul 
utilizat. Capitelul ionic, de exemplu, nu poate fi 
același in marmură sau în lemn, pentru că fiecare 
material are o rezistență, o compoziție si o textură 
diferite. 


b) Caracterul. Caracterul estetic al fiecărei for- 
me depinde de rolul pe can iecărei for- 


cient, căci studiul despre ; ien 
doar exploatarea materiai а implică 
fologic, la secțiunile neanimate ale занон Stati 
cianul isi limitează traseul doar la dim, ш а 
formei, și chiar la suprafața secțiunii ior M Я 
de exemplu; de obicei el nu se inter дап, 


i е 
fie că aceasta este pătrată, feme de formă, 


À sau dreptun- 252 


253 a fi frumoasă. 


ghiulará. Arhitectul simte însă că această coloană 
exprimă ceva, O vede cum se ridică sub grindă, vi- 
prind în lumină, refuzind spaţiul pe care-l lasă de 
o parte si de alta sub forma golurilor şi, o dată cu 
acestea, о Vede subordonată ansamblului, Iată 
de ce, determinat de о exigentă estetică, arhitectul 
lărgește sau îi restringe diametrul, îi subliniază 
prin caneluri tendința de inálfare si evidențiază 
articulaţia bazei, dă capitelului o formă ce evocă, 
de exemplu, frunzele de acant și arată, în sfîrşit, 
că această coloană susţine activ, servește ca punct 
de sprijin pasiv sau se înalță cu deplină ușurință. 
Cu alte cuvinte, el face din stilpul de sustinere o 
coloană, îi conferă un caracter tectonic si o introdu- 
ce în mod armonios în ansamblu, pentru că nu o 
lasă să domine dceit în cîmpul său de acţiune. 
Dacă, prin urmare, staticianul exploatează 
elementele operei si le subordonează omogenitátii 
întregului sistem de construcție, arhitectul de 
aranjează armonios in ambianța ansamblului, 
astfel încît fiecare element să fie impregnat de 
consecvență, de continuitate si de echilibru în 
raport, cu е1 însuși și cu ansamblul. Tată de ce, fie- 
care formă arhitecturală, in ciuda originalității ei 
caracteristice, se distinge printr-o trăsătură co- 
mună tuturor, şi anume aceea că sînt eliberate 
de necesitatea de a nu avea decit o singură și unică 
destinaţie specială. În acest caz, forma devine н 
bolul ansamblului, аза cum coloana doricá simboli 
zează ordinul doric. Dar, pentru a se elibera, ii 
este suficient ca forma să se armonizeze ur 
terul sáu cu ansamblul, Ei trebuie să se şi afirmi 
i vedere estetic. м 
im A er 4 E Exigenja noastră esteticá „după 
жение Magie et doar solidă, ci să dea 
care opera nu trebuie să fie ps dede жү 
şi impresia că este solidă, rai e bază она 
de obicei ignorat atunci cînd se formuleaz Pd 
cată de valoare asupra formei frumoase și, cu 


i i М à în- 

i ormei arhitecturale: anume că i 
aeii a aapea al staticii, care nu Ed 
p hitectura. să producă o formă prin derogare de 
Sp ilibrului nostru cu singurul scop de 


la legile eon ci care cere toemai ca, pentru a fi 


frumoasă, ea să manifeste aceste legi. 
incă de la început cá, prim expresia 
forma dezvăluie cu deosebire faptul că. 
iar prin caracterul ei, modul în care 
mine acum să se evidenţieze faptul că. 

e, dar fără a trezi îndoieli și: 


pe care îl îndeplinește. Ea lucrează el 
servitute: din acel moment forma există esteti- 
ceste (fig. 81). afana \ ih eat ай, 


utilizat, şi pentru aceleași incáreati 
propune dimensiuni diferite pentru 
loaná, dar rămîne indiferentă la 


evidentia sau disimula fără artă ae 
prin intermediul formei. În sfârşit, 
construi tot ce vrea. Dar, în acest сал, 
va fi că produsul va atrage atenţia pri 
tehnică, de exemplu consolele din ‹ 
va trezi uimirea noastră sau, în sfîrșit, ne v 

stringe să punem întrebări în legătură cu modul 
în care construcția se sustine. În artă însă, chiar 


graţie spiritului, 
librul său este 


Imi à servi 
a rel ine 


să-i dea. I ul produce o formă 
in momentul jn care vrea, sau, mai d 
momentul in care poate, cînd аге inspi 
aceasta nu înseamnă deloc că el neagă 
operei, că il deformează. Nu înseamnă, n 
frumosului obiect care iese din mîinile lui, 
entului, de exemplu, nu-i stă d loc bine ‹ 
apa, pentru a li frumos. Firește, el este 
perfect incit nu-l vom destina atit de изо 
utilizări compromiţătoare pentru. obi 
să-l avem pentru a-l privi, dar vrem; 
să slim ceea ce privim, În consecinţă, 
ştie ceea ce reprezintă pentru 
n^, mai ales prin faptul cá el a | 
scopul restrins al operei. În sfírgit, 
artistică este cauza liberă a confoi 
este motivul necesar. În forma: perfe 
devine cauză şi cauza motiv,- lată de. 
mele artei se caracterizează pri “faptul « 

libere în raport cu necesitatea, că ele зе elibe 

de necesitate. {г a idea en ioa 


Forma frumoasă 


leşte finalitatea, ci'o- 
ріпа la punctul in 
Aşa cum spun 


cînd a făcut-o — pentru cá el т -a 


aceasta una nouă. În тоте 
ordin a început să se formeze, 
constituite din elemente de cor 
care unele erau de cárümi: 
(mai ales la antablament). 
mele unui material sá fi 

lalt. Cînd, în sfîrşit, lemnul a. 
dacă se mai păstrau anumite 
formă nouă pentru a exp í 
exprimau în construct; 

original. Triglifele au 

destinate să acopere capet 

de aici înainte erau di 

turile lor verticale, 
antablamentului. Dealtm: 

tră au devenit masive, 

au luat dime: i 


€— 


este 0 disp 
adică să se lim 
Acesta este 
poate, în 

Totuşi, € 
rior, 0568 


gravitația, Tumulul reprezintă liniştea mo i 
care a acoperit o viaţă, căci, în cazul cînd maj 
vialele s-au acumulat în formă de con, ele expri 
seninătatea, pentru că singure tind să fo 
înclinația naturală a unei pante (fig, 84). | 


4 fini Prima com 
buds оир rior un d 
(Mata ei pia 


Fig. 84. 


zentarea acestor idei ia forma unei lumi. 
vente cu echilibrul intern al operei: a unei 1 
autonome şi atit de perfecte încît îşi depășește 
forma manifestind ideea. — щаз но. и 
În morfologia arhitecturală se disting, deci, 
trei tipuni/dexformesws И Ф ае 
1. forma practic necesară сате serveşte 
2. forma tehnic necesară pentru operă; 
3. forma artistic necesară pentru peră şi 
pentru om. | йе ри узад anii Ил й 
Toate trei trebuie să. e intíl 
pentru a dezválui frumosul 
il. үзө ам 
—. Dar dacă lumea acestei fo 
dramatic pentru a se | 
rre 


cum am spus, Partenonul este ori 
i timp este şi modelul temp 
in (b ce Erehteionul este original fárá 
modelul templului ionic, asa cum este 
Victoriei Aptere. Forma închisă arată o 
perfecțiunii, in timp ce forma deschis: 
tran М ie către Mi sau сай‹ чега 


А 


tenonul apare mai întîi ca unitate în e 
паа a se contura diversitatea AS 


Fonna deschisă este deci mai dirett 
natura, căci si aceasta se dezvăluie 


renja întîmplătoare si insta. 
datorită acestui fapt, forma di 
denumită, deopotrivă, ton 
închisă, dimpotrivă, se opune i 
rii, întrucit ea apare cu 
formă regulată; ea 

şi ar putea fi 


în arhitectură, tinde spre pitoresc 
spre pitoresc, arhitecti r 
plastică a spapiult i, 
trei dime Mai mult inc 
lume in sine, riscă să cadă în. sta 


decor al acestei lumi, 


F. LUME $1 DECOR 


rezidă în faptul cá, in raport cu : 
poziţiei arhitecturale, vitalitatea 
aparenţă, obiect, Iată de ce sinuozii 
tele, lipsa de afe 

ducă la un delir irațional și с 
sabilă, asa cum ne apare jn 

Art nouveau sau Jugendstil 

nu este odihnitoare decît atu 

trast cu linia severă a com 

are, chiar, misiune 


simplă trăncăneală, un sentiment 5 
ric i educție, un sentiment superficia! mar, nM 
pentru a nu-l mai numi un produs de inge à f: ; 
reverie. lată de ce ornamentul, pi 

este un fel de cadru aurit, care, cu ext 

care o provoacă, vrea să recomande о) 

noastre judecăţi (171). După Alain, prostu 

mu este, poate, decit pasiunea decor р 

decorație (172). x 


G. FORMA STATICĂ $1 FORMA D) 
Între lume si decor se insinuează ‹ 
tragică ce domină toate artele 
arhitectura ca artă strîns legată de 
tehnic. Contradicţia între seni 


şi raționalismul inflexibil al legil 
nează lumea, r 


zicală, poetică etc. m 
tură arhitectural 


nici o operă 
oate expr 


iditalea pe materii 
Am văzut, de altm 


nopenhaue: 
opera 
lit 


arhitecturală n-ar „prezenta E 


de materie E de nevoile vi 
Ceea ce este adevárat cá 
cel purtat sint un imperai 
cărei construcţii. Iată 
printre care, de exemp! 


marea perfecțiunii 
şi ce spune Choisy 


‚ 85). Conformatia depinde însă, mai ales, de 
acterul poporului, Bizantinii, în ciuda dina- 


mismului sentimentului religios de care erau atit 
de pătrunşi, nu s-au putut sustrage măsurii si 
gîndirii sintetice ce domina prin tradiţie ы 


Fig, 80. Secţiune longitudinală a bisericii Sfinta Sofia. 


operă greacă, asa cum o dovedește exemplul 
bisericii Sfinta Sofia (fig. 86). Oricit de noi ar fi 
elementele morfologice și tehnice pe care le pre- 
zintă arhitectura bizantină si care o disting de 
arhitectura greacă clasică — accentul pus pe spa- 
tiul interior, iluminare, cupole etc. — trăsătura 
caracteristică comună а morfologiei rămîne 
raţiunea şi claritatea. Dimpotrivă, raționalismul 
лу! gotice este dominat de un spirit ana- 
AR ч d timp, lipsit de măsură in ela- 
Să observăm, în sfirsit, că nu trebuie să confun- 
dăm forma închisă şi forma deschisă cu forma sta- 
tică şi forma dinamică. Concepţia statică a artei 
poate să se manifeste, de asemenea intr-o 
formă deschisă, ca Erehteionul iar Cerei sul 
sentimentului poate, de asemenea să i 
feste într-o formă închisă, ca inc Ps intei 
Sofii. Distincția dintre forma închi а а 
chisá tine de aspectul exterior in T ems s 
fia dintre forma statică si forma din; dme Ere. 
TuS A а Imprejurares nu "s 
cituşi de puţin faj ü 5 
puţin faptul că, în mod obişnuit, dina- 270 
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mismul sentimentului conduce la forma deschisă, 
la pitoresc, dar caracterul static şi raţional la 
forma închisă, la simetrie. Uneori, dinamismul 
tinde să _ elimine materia şi să dematerializeze 
forma (177), aşa cum зе întimplă în arta bizan- 
tiná, islamică si chiar gotică. Dimpotrivă, statica 
tinde să materializeze spiritul, ceea ce-i ideali- 
zează forma, aşa cum se întimplă în artele de ten- 
аца clasică. 

Dar pînă în ce punet poate avansa dinamismul 
organizării interioare spre dematerializare fără să 
climine esenţa formei materiale? Si pînă unde 
poate să meargă concepţia statică fără ca forma să 
pară dominată de materie? Sub dinamism se disi- 
mulează, în mod vădit, tendinţa arhitecturii de a 
aboli caracterul său static şi de a deveni, din artă 
statică a spaţiului, o artă dinamică a timpului: 
spre a se mişca liber, s-ar putea spune. Dar cum 
acest lucru nu este posibil, arhitectura recurge 
uneori la exces de diversitate sau la dizol- 
varea formei, si atunci survine declinul. Pe de 
altă parte, sub caracterul static se disimuleazá 
dispoziția arhitecturii de a fi, în figuri intelec- 
tuale rigide sau geometrice, dominată de formă; 
acestea sînt, totuşi, departe de a conferi агріес- 
turii caracterul său static sincer și spontan, carac- 
ter ce va fi întotdeauna particularizat printr-un 
suflu, de dinamism conţinut. 


H. FORMA. ÎN SPAȚIU SI FORMA ÎN TIMP 
Arhitectura, sculptura şi pictura sint artele spa- 
tiului, statice. Forma operelor lor este prezentată 
dintr-o dată, imobilă în spaţiu; pictura creează 
chiar, pentru a se plasa în spaţiu, un spațiu arti- 


ficial în lon. 14 д. tei c 

Here. muzica, dansul şi chiar poezia 
sînt artele timpului, dinamice. Forma operelor 
lor este prezentată evoluind, în timp, 51, totuşi, 
succesiunea imaginilor dansului se desfăşoară în 


spaţiu. te: d NE 

F: a operei arhitecturale trebuie să facă 9 
miscare inversă in raport cu aceea a melomanului- 
u-se în jurul si in interiorul operei arhitec, 


turale, spectatorul trece de la întreg la părți şi 


recompune părţile în raport cu întregul pe саге-] 
prinde dintr-o singură privire, întreg în lumină şi 
imobil în spaţiu. Pentru a trăi impresia pe care i-o 


suscită fenomenul static, spectatorul va utiliza 
mișcarea, pentru că, chiar dacă el privește opera 
dintr-un punct fix, ochii și judecata vor fi în acţi- 
une. Dimpotrivă, pentru а păstra ansamblul 
imobil în memoria sa, auditorul muzical va urmă- 
ri succesiunea membrelor compoziției în timp. 
ЕЈ va opri deci si va capta ceea ce a perceput ca 
dezvoltindu-se în timp şi pierzindu-se ca o con- 
tinuitate indivizibilă. 

Dar simpla înregistrare a formei operei în cal- 
mul] memoriei nu este, totuși, suficientă pentru 
judecata estetică. Nu este suficient să ne amin- 
tim, mașinal, doar metamorfozele, să reținem 
spectacolul arhitectural ca pe un film, iar audifia 
muzicală ca pe un disc. Este necesar să recom- 
punem in memoria noastră diversitatea in uni- 
tate, adică într-un ansamblu viu, care vibrează si 
care, răm înînd același, este în continuă devenire. 
Vom resimti atunci că opera arhitecturală actio- 
nează pentru a se susține si că compoziţia muzi- 
cală există pentru a acţiona. Diversificăm ceea ce 
este integrat şi invers. 

Operele de artă i uşi i 
Para i nu pot fi, totuşi, animate 
rale, dintr-o singură privire, iar compoziţia muzi- 
notă, Este necesar 


acest lucru, уот înțelege si 
recapitulare $i intui S Darei ble 
fi imposibilă dacă n-ar fi urmată de о 
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dacă ceea ce numim cantitate n-ar genera calita- 
lea unei idei саге unifică părțile compoziţiei si 
care este pusă de la început în opera muzicală. 
Muzica ajunge, astfel, să rupă unilateralitatea 
timpului viu, prin mijlocirea căruia isi desfá- 
șoară forma $i sfirseste prin a ne da simultan trei 
timpuri: „un prezent în care este vorba de trecut, 
un prezent în care este vorba de prezent şi un 
prezent în care este vorba de viitor“, aşa cum spu- 
nea Sf. Augustin (178). Altfel spus, un prezent de 
eternitate viu, static si dinamic in acelasi timp, 
în sfîrşit, un suflu muzical. 

Dimpotrivă, forma arhitecturală, care apare 
dintr-o dată în spaţiu, trebuie considerată ca izvo- 
rită din diversitatea părţilor pentru a se desá- 
virsi în unitatea lor. De aceea, fiecare element 
trebuie să cheme ansamblul și trebuie să aibă 
în acesta punctele principale ce-i asigură gra- 
darea. Prin aceasta se recapitulează ceea ce pre- 
cede si se pregăteşte ceea ce va urma. Contrastele 
se leagă și se dezleagá. Cu aceste metamorfoze ale 
formei arhitecturale provocate de spectatorul 
operei se produce ceva asemănător cu ceea ce se 
produce la auditorul muzicii. Văzînd ansamblul 
(sau, mai exact, un aspect al ansamblului pe 
care-l completează cu imaginaţia), el îl reţine 
in memorie şi prevede că părțile vor fi o mani- 
testare analogă; el are, astfel, „un prezent al vii- 
torului“. Cînd previziunile sale se confirmă, nu le 
trăiește numai pe acestea, ci consideră şi trecutul; 
el trăiește, într-un sens, „prezentul trecutului A 
În sfîrşit, în virtutea intuiției concomitente, el 
vede. „prezentul prezentului“, adică diversitatea 
acționîndă, în unitatea întregului. Numai atunci 
se emotioneazá, pentru că el evolueazá o datá cu 
ideea operei pe care o vede realizindu-se deopo- 
trivă in timp, pe cîtă vreme în aparență ea nu 
există decit în spaţiu. з ни 

i atiu, pentru cà prima noas! |- 
SERENA eie obiect o imagine line- 


vire primește de а 
а i două dimensiuni, aga cum dovedesc dese- 


imitivilor si copiilor. Numai deplasindu-ne 
que eama de plasticitatea si de profun- 


zimea lucrurilor, astfel încît să simţim ой acest 
corp ocupă un anume loc. Fă са care pro- 
voacă metamorfozele obiectelor, al ar fi 
inexistent pentru noi, chiar dacă el oferă amplasa- 
ment tuturor obiectelor, care se nasc vizibile si 
sensibile, cum spune Platon (179). De altminteri, 
noțiunea spațiului este legată de aceea a timpului şi 
ambele coexistă a priori, după Kant (180). 

Fiecare artă, statică sau dinamică, sfirseste, 
deci, prin a rupe caracterul unilateral al primului 
său aspect, gratie, cu siguranță, unilateralității 
sale, pentru că, atunci cînd forma ne este prezen- 
tată, cînd imobilă, cînd în mișcare, ea suscită în 
noi o acţiune contrară. Prin mijlocirea acestui 
contrast, izvorit din numeroasele metamor- 
foze în timp, putem ajunge să creăm o singură si 
unică formă, o formă pe care o diferentiem în 
varietatea metamorfozelor sale. Fiecare artá ajun- 
ge, astfel, să ne emotioneze printr-un suflu muzi- 
cal de viață, in care spaţiul si timpul coexistă, în 
vreme ce, simultan, sintem scosi in afara timpu- 
lui si spatiului. 

Dar cum ajunge artistul aici? Am văzut că 
compoziţia sa este organică si că prezintă conti- 
nuitate, echilibru şi unitate. Cu toate acestea, 
fiecare formă imobilă este în primul rînd o formă, 
în timp ce fiecare formă în mișcare nu este nici 
una, ci doar o infinitate de metamorfoze. Printre 
calităţile generale și abstracte ale compoziţiei, 
pe care le-am descris, trebuie să existe deci şi 
una concretă. Аза cum subiectul posedă memoria 
ca centru ce retine si recompune devenirea meta- 
morfozelor, tot asa trebuie să avem, exterior, in 
obiect, un simbol ce retine si recompune ansam- 
blul. Acest simbol este, în muzică, motivul carac- 
teristic operei, care se întipăreşte ușor şi intens 
în memorie, care vine şi revine pe parcursul audi- 
(еї, unificînd ansamblul; în sculptură, este ati- 
tudinea caracteristică statuii, iar în arhitectură, 
în sfirsit, este elementul ritmic al stilului ce 
caracterizeazá opera. Motivul constituie melodia 
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în capitolul precedent. Încercăm acum să vedem 
cind o operă poate juca rolul de motiv. 


1. MOMENTUL FERTIL 


Dacă un sculptor vrea să reprezinte o dansatoare, 
care din metamorfozele infinite ale corpului ei în 
mișcare vor fi reținute în marmură? Și cum va 
ajunge el aici? Dacă se mulțumește să surprindă 
o mişcare in chip masinal, asemeni aparatului 
fotografic, el va eşua, cu siguranță, şi poate că 
dansatoarea ar părea doar că merge sau ingenun- 
chează. Şi dacă ar avea în fața sa un model pus 
să imite una din mişcările dansatoarei, acest 
corp care nu gifiie deloc, care nici nu tremură 
si nu vibrează la suflul muzical al dansatoarei, 
nu va putea reda ceea ce sculptorul vrea să imite. 
Sculptorul va eşua, de asemenea, în afară de cazul 
în care vrea să adauge el însuși ceva ce nu observă, 
geniul dansului. Sculptorul vrea să desprindă 
dansul din ceea ce a văzut producindu-se în timp, 
cînd balerina dansa. De-a lungul infinitelor meta- 
morfoze pe care le-a luat corpul dansatoarei, el a 
reținut in memorie dansul; dansul l-a emoţionat. 
Dacă arta sa era cinematografică, el ar fi imitat 
întreaga succesiune a mişcărilor. Arta sculptorului 
este însă o artă statică şi trebuie să exprime în 
germene, prin mijlocirea unei forme _ imobile, 
întreaga evoluție pe care el nu o poate arăta actio- 
nind. El trebuie să ajungă acolo, incit spectatorul, 
pornind doar de la forma pe care 1-0 prezintă ca 
pe un punct caracteristic al dansului, să re-creeze 
infinitatea metamorfozelor acestuia, Cind sculp- 
torul ajunge aici, crealia sa, din moartá ce era, 
devine si pare vie, pentru cá exprimă, ca orice 
lucru în viaţă, o idee originală, dansul. 
Sculptorul va alege; aşadar, o atitudine carac- 
teristică întregului dans; nu о va alege însă nici 
de la început, nici de la sfirsit, ci de la „mijloc, 
prin aceasta infelegind una din atitudinile care 
exprimă un punct culminant al dansului. În limi- 
tele acestui punet culminant el trebuie să sesizeze 
momentul care să ne permită să vedem, fără să 
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pentru că începutul nu este încă desfăşurat Pînă 
la mijloc si pentru că mijlocul nu a început încă 
să se îndrepte către 50 . Dacă, prin urmare, 


sculptorul rep atoarea in momentul 
» pirueta cu braţele întinse şi gata să 


in care f. 
iniete, el nu trebuie s-o reprezinte ca 


cinte la c 


si cind ar f ca si 
cum ar fi încă departe de ac mişcare, În 

st caz, gestul, desi nu a fost sávirsit, poate fi 
văzul pentru că îl prevedem şi sîntem siguri că 


nu poate să nu fie săvîrşit. De aici provine neli- 
niștea aşteptării, dar si bucuria certitudinii 
pentru o mișcare pe care ne-o imaginăm condu- 
cînd această creatură dansantă la apoteoză, in 
afara timpului si spaţiului, asa cum în realitate ea 
n-ar putea niciodată să se producă. lată de се 
sculptorul evită să ne arate cu precizie această 
scenă. El ne pregăteşte pentru ea şi o sugerează 
imaginaţiei noastre, care o completează fără să 
lie decepţionată de realitate. 

Pentru a ne convinge de acest lucru, nu avem 
decit să observăm o creaţie remarcabilă a sculpturii. 
Victoria lui Paionios (pl. XVI) de-abia pune 
piciorul pe pămînt si este deja gata să pornească: 
ea zboară mai inainte chiar de a merge. „Тїпйга 
fată adormită“ (181) (pl. XVII) rămîne trează în 
timp ce doarme, „Spărgătorul de lemne“ (182) nu 
a spart încă lemnul, dar îl va sparge cu siguranță 
— astfel că, prin mijlocirea atitudinii lor, imagi- 
паўіа noastră poate să recompună toate fazele 
acţiunii, ca o mişcare ideală avînd un scop, un 
început, un punct culminant și un sfîrşit, adică 
9 idee vie (183). Iată de ce, momentul pe care ni-l 
reprezintă scultporul este denumit, în estetică, 
momentul fertil (fruchtbarer Moment). 

„Să observăm acum coloana dorică. Ea se înalță 
și susține, dar nu se resimte deloc, pentru că, în 
ciuda efortului, depăşeşte misiunea de a servi 
prin graţia formei sale. Ea este constituită ca o 
fiinţă liberă să se pună în mișcare, Stă pe o bază 
are un trunchi si un сар. Îşi intensifică efortul $i; 
totuşi, canelurile o eliberează, în același timp, 
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galbului, iar echina, în loc să-i transfere 
încărcăturile, atenuează prin curba ei sar- 
cina pe care i-o Va încredința; еа se umilă ca mus- 
chiul, ca şi cum deja le-ar fi înfrânt, Dacă echina 
ar fi puţin mai verticală, ar părea că suportă poveri 
intolerabile, iar dacă ar fi puţin mai întinsă ar 
părea că, În loc să susţină, ea doar suportă în chip 
pasiv. La fel, dacă galbul este puţin accentuat, 
ana Va da impresia că cedează, că se tasează; 
că este suprimată, coloana va da impresia că se 
va sparge sau că-și ignoră efortul, desi este ingus- 
tată. 

De aici rezultă clar trei lucruri: 

1, Coloana este în poziție de acțiune. 

2. Prin intermediul sarcinii sale, coloana se 
eliberează, pentru că acționează ca şi cum s-ar juca 
cu poverile. 

3. lar aceasta pentru că forma ei prezintă 
momentul fertil al operei. 

Ceea ce este valabil pentru coloana dorică este 
valabil şi pentru întreaga operă căreia îi aparţine. 
Așa cum vom expune mai detaliat în capitolul 
consacrat corecţiilor optice; templul doric se ridică 
în întregime pe pteroma sa. Opera se ivește la un 
moment fertil. Acesta este motivul pentru care ea 
incită spectatorul să completeze in imaginație 
elanul unei forme ideale. 

Am perceput, prin urmare, limita la care dina- 
mismul trebuie să se oprească si ріпа la care carac- 
terul static trebuie desăviîrşit, pentru ca opera să 
se prezinte potrivit suflului ideii ре care o simboli- 
zează, Această limită este momentul fertil. În 
acest caz, opera devine idee și ideea operă. Ceva în 
plus sau ceva în minus în alegerea sau în exprima- 
rea acestuia ar compromite în mod iremediabil in- 
treaga operă, în timp ce în momentul fertil forma 
poate fi imaginată ca trăind cu nenumărate vari- 
үсеп interior al momentului fertil impregnează 
toate elementele operei; coloana, de exemplu, este 
un moment al acestui moment, și, din acelaşi punet 
de vedere, grinda pe coloane este un motiv al rit- 


graţie 
dire 
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mese intregul 
> bizantină. constituie 
Ge da ез enam. în chip 
Dali. са Şi ferestrele trilobal 


Pentru a suscita această mișcare, arhitectura 


utilizează două procedee: primul constă în a antre- 
na privirea spre punctul de fugă, așa cum procedea- 
ză arta egipteană prin seriile ritmice de Sfincsi, 
pentru că operele sint prezentate din faţă; cel de al 
doilea constă în a prezenta operele în diagonală, evi- 
tindu-se frontalitatea dictată, de obicei, de com- 


plexe urbane închise. Dispunerea în diagonală cre- 
eazá fenomenul acoperirii (Überscheidung); in acest 
caz, formele din planuri diferite apar într-o impre- 
sie unificatá, la suprafaţă, declară Hildebrandt 
(185). Arhitectura greacă a fost prima care şi-a dis- 
pus operele in acest fel, incit — după o observaţie 
a lui Choisy — operele să apară spectatorului. în 
diagonală. S-a ajuns aici însă pentru că această 
arhitectură își amenajează liber ansamblurile sale 
urbane, cri (А, altfel spus, ansambluri deschise, 
contrar arhitecturilor precedente care aveau an- 
sambluri urbane închise, De aici provin cele două 
impresii diferite ale spaţiului, a spațiului deschis 
(offener Raum) si a spaţiului închis (geschlossener 
Raum): noţiuni care n-au, evident, decit o semnifi- 
caţie estetică, 

În pictură însă, mișcarea insuflată prin artă nu 
provine doar din juxtapunerea obiectelor sale. Pen- 
tru a trezi in noi timpul spațiului (186), ea ne dă 
mai degrabă impresia că există о posibilitate de 
deplasare a obiectelor, trezind în noi un suflu de 
viață care se difuzează în spațiu, Iată de ce, atunci 
cînd arhitectura vrea să provoace un sentiment 
intens al spațiului, nu este suficient ca operele să 
fie prezentate în diagonală, ci trebuie să le confere 
Și un suflu de viață, Si mai trebuie să le insereze 
în forma mediului, care ne atrage şi ne obligă să ne 


vatá pentru aceasta este cercul Sau, în general, 
forma de intimpinare. Nu este, desi; 
acest cerc sá fie i 


lui la o distanță aproape egală de centru (fig. 88, 
inegal, ca in fig. 
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5 trezeşte în noi sentimentul 
cest cerc, аў Spune» i И: NM 
Ко într-o manieră pozitivă. Sim ţim că pu- 
вр si un loc aici şi, în momentul acela înțelegem 
ai că toate obiectele pot lua loc aici, Formele 
imete 


и 
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Fig. 88. După Hocheder. 
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i i* judecatá asupra punctu- 
айа ШИН CEA a clădirile celor vechi 


erau dispuse în ansamblul urban potrivit anumiti 
unghiuri optice (189). A 
Spaţiul constituie, în sfîrșit, fondul invizibil 
dar comun si primordial, al obiectelor lumii exte 
rioare; fiecare obiect sensibil nu există decît PHO 
raport cu un anume fond, spune Guillaume (190). 
Arhitectura se stráduieste să pună în evidență ace, t 
fond invizibil în interiorul său, căci el define ii 
mister; arhitectura atinge acest tel mai ales când 
amplitic spațiul spre fond, anume prin extinderea 
axei care se prezintă la intrare. Ea este aici de 
asemenea, secundată de lumină. Evident, această 
extensiune implică sacrificiul unei alte dimensiuni 
a înălțimii sau a lărgimii. Sentimentele pe care le 
încercăm sînt însă diferite, după cum înălțimea 
sau lărgimea este aceea care predomină. Fondul 
diferă, de asemenea, după cum sugerează (aaa 
necunoscută, lumea cunoscută sau, în sfîrşit, P 
blimul :ргипа ве exprimă în monumentele egiptene J 
a doua, în moscheele arabe, unde domină orizontala ; 
a treia, în arta gotică, unde înălțimea predomină 
pateric, Exprimind, de asemenea, sublimul Si 
izantină păstrează măsura artei clasice (191). 


K. LUMINA ȘI CULORILE 


N Г HO 
Ө “е де; suficient să se spună că, subiectiv 
oducem mișcarea în creaţia imobilă a arhi- 
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constituie, aş spune, spațiul sonor care primește — 
ca basul muzicii bizantine — formele muzicale 
în metamorfoză. Astfel, răm înînd absolut distincte 
între ele, sunetele sînt de asemenea, în mod ritmic, 
unite între ele. Iată de ce, așa cum spune Kiilpe 
(192), în muzică nu există pauze absolute. Arhitec- 
tura a recurs la lumină, care este, de asemenea, o 
vibraţie continuă în timp si în spațiu. În sfirșit, 
sunetul și lumina nu sînt decit vibrații ale mate- 
riei, dar cu un ritm diferit. 

1n spaţiu si în timp, acolo unde se înscriu for- 
mele lumii, unele se mișcă iar altele se înalță imo- 
pile. Dacă închidem ochii, putem asculta mişcarea 
sunetelor și acordul melodiei; în obscuritate însă, 
nu vom putea vedea formele spaţiului decît în ima- 
ginatie. Prin instinct, nu ne indoim o singură clipă 
că definem un loc in spațiu si cá deschizind ochii 
ne vom putea deplasa unde voim, dar pentru aceas- 
ta avem nevoie de lumină. 

De asemenea, numai prin lumină și prin cele 
şapte culori ale sale figuratiile spatiale arată 
ceea ce reprezintá. Dacá stingem lumina, opera 
arhitecturalá, pictura si sculptura, ar dispárea; 
fără lumină, aceste arte n-ar exista. 

Arhitectura, în particular, se prevalează de 
lumină, element care are drept scop să înlăture 
caracterul static al operelor sale; iată de ce tehnica 
arhitecturală întîmpină cea mai mare dificultate în 
elaborarea profilurilor. Acestea provoacă, cu artă, 
umbre şi lumini care separă, disting şi grupează 
elementele operei, le rotunjesc, le dau viaţă si le-o 
răpesc, în sfirșit, cînd epiderma materialului 
suportă elaborarea necesară. Deși imobilă, această 
epidermă beneficiază de vibraţiile luminii; în acest 
fel, opera se însuflețește, pentru că arhitectura 


nu poate vorbi direct sufletului spectatorului. — 

Pentru a analiza acum tehnica clar-obscurului, 
vom arăta mai întîi, prin contraste izbitoare, cá 
in cazul cînd lumina nu este canalizatá corect, 
opera arhitecturalá nu poate fi o operă de artă, 
pentru că lumina constituie un mijloc particular de 
morfologie și de armonie. Orice sală ne convinge, 
a de umbre şi lumini, că putem crea 


Jurilor şi fiecare element: arhitecs 
д folosind gradaţiile luminii putem. 
monii (pl. XXI). 

Dar cantitatea de Jumina, ca și diferența dintre 
iluminatul exterior și interior, deține, în princi- 
piu, un rol important, În interiorul unej biserici 
lumina puternică slábeste sentimentul religios. 
luminii sporește neliniștea iie 
spíratá de morminte, Totus, cantitatea de lumină 
nu este În chip absolut determinată, intrucit ea 
depinde și de contrastul pe care-l com pune, cu ilu- 
minutul naturii exterioare, În Nord, unde există 
puţină Jumină, arhitectul Ве străduieşte 88 facă Ju» 
inina să pa abundentă, astfel încit să dea 
însuși sufletul său este 


din nou ritmu 


tura] ne arată 


compune noi 


în timp ce absența 


i ar domina 
sfîrșit, lumina 
i dar fără să creeze, 
01, contraste violente de umbră $i lumină, 
Ini le bizantine ea este amenajată în asa fel 
incit să se infiltreze prin cupolă, în timp ce laturile, 
rămân în penumbră și în umbră, ca în cazul bise- 
uu rine ona (pl. IX b), Aceasta dovedește, 
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incadrate de umbră, apárind, astfel, spectatorului 
în inod indirect şi concentrată. lată de ce, ilumina- 
rea elementelor interioare ale operei trebuie să fie 
sugestivă şi să evite să arate obiectele са şi cum s-ar 
afla în aer liber. Această eroare poate fi întilnită 
frecvent în muzee, unde, din strădania de a crea o 
lumină difuză, pentru a imita lumina exterioară, 
nu se creează, de obicei, decît o lumină fără suflet. 
Se imită ceva сели poate fi imitat, pentru că, chiar 
dacă se lasă o deschidere către cer, ca în cazul Panteo- 
nului din Roma (pl, XIX), atmosfera spatiului 
interior va fi totuși diferită de atmosfera exterioară, 
Lumina exterioară luminează obiectele direct, iar 
reflexele ei se difuzează în aşa fel încît umbrele o- 
biectelor rămîn accentuate pînă în cele mai тісі 
gradatii. Dimpotrivă, lumina interioară luminează 
obiectele, care-i răspund luminînd, pentru cá re- 
Ilexele se incruciseazá într-un spaţiu închis unde 
predomină penumbra, astfel încît umbrele obiecte- 
lor se atenuează. Pentru același motiv, în tea- 
trele antice, care sînt deschise, acustica este per- 
fectă, în timp ce în teatrele închise sunetele se 
suprapun, Urmează că, în spaţiile interioare, arta 
cere desfășurarea contrastelor bruște ale clarobscu- 
rului sugestiv. 

Obiectele muzeelor, şi си deosebire sculpturile: 
antice au fost făcute, cu siguranţă, pentru ilumina- 
tul natural. Dar pentru că acum este exclus să fie 
expuse în aer liber, este preferabil să fie luminate 
in mod sugestiv şi să fie puse în evidenţă aşa cum 
ar face un artist fotograf. Este probabil că în acest 
fel vor fi expuse unei anumite metamorfoze, dar 
se va ajunge, de asemenea, să sc sugereze specta- 
torului o anumită impresie estetică în timp ce, in 
lumina difuză si fără suflet a muzeelor se răpește, 
atit operei, cît si spectatorului, ocazia unui schimb. 
Opera este neutralizată şi spectatorul rămîne indi- 
ferent. ( 

Arta iluminatului sugestiv priveşte cu deose- 
bire iluminatul artificial, care, străduindu-se să 
imite lumina zilei, derutează, Iluminatul așa-zis 
invizibil arată piná la ce grad această concepţie 
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stie orbind, și elimină umbrele obiectelor, 
Un exemplu in acest sens îl constituie iluminatul] 
nocturn al Acropolei, care dezgoleste obiectele de 


orice umbră, proiectindu-le fără suflet pe fondul 
negru al spaţiului înconjurător. Pe moment vedem 
apárind o fantasmagorie, dar care ne oboseste 
imediat după aceea $i micşorează in judecata noas- 
tră armonia acestor opere (194). 

Iluminatul indirect îşi are originea în necesi- 
tatea de a disimula sursele de lumină care jenau 
ochii, pentru că, de obicei, acestea erau rău pla- 
sate; dar acum, cînd s-a atins cealaltă extremă, 
iluminatul, deși indirect, atunci cînd e neinspirat, 
în loc să lumineze, orbește. Fiind difuz, el face să 
dispară sufletul obiectelor, întrucît ignoră faptul 
că, în natură deopotrivă, lumina, deși difuză, 
are totuși o sursă : soarele, Şi este mai artistic să 
se combine anumite surse de iluminat vizibil cu 
iluminatul indirect. Instinctiv, omul caută în- 
totdeauna sursa de lumină, asa cum în lumina di- 
fuzá a zilei caută soarele, pentru că sursa face 
undele luminoase să vibreze, iar omul se orientează 
spontan după ea, chiar în spaţiile închise, 

Dacă lumina este observată acum din punctul de 
vedere al calităţii, se constată că în Est, graţie stră- 
lucirii sale, lumina delimitează corpurile în contras- 
te bruște de umbră. În crearea formelor lor, intrea- 
ga arhitectură si sculptură egipteană au fost in- 
fluenfate de acest fapt. În loc ca pe suprafeţele 
arhitecturale să se prezinte corpurile în relief, sculp- 
tura le-a gravat literalmente în granit; duritatea 
granitului a contribuit, evident, la aceasta (pl. XX). 

cia Nord, dimpotrivă, profilurile arhitecturale 
51 ondulaţiile sculpturii merg in profunzime (fig. 
pier tete ТА. 
n arta greacă, totu: т ора » паси. 
; i, plasticitatea tinde cu sensi- 
te fara măsurii. Cea 
DEP neînsemnată 
Tere pea 2 
gradatii, dar fără ca liniile i ч Rig 
fie limitele unor bruște contraste Шол ă şi 
lumină (pl. XXI). Mai mu re 
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greacă, fiecare strălucire a materialului provoacă 
o vibraţie mişcătoare de umbre si lumini ce pune 
în valoare cristalizarea marmurei, dar care se 
opune; de asemenea, oricărei exagerări si emfaze 
si chiar oricărei carente de elaborare ce nu tine de 
proprietăţile materialului. În ţările cu lumină 
intensă, trebuie să fim atenţi să utilizăm materia- 
le nobile şi nu materiale barbare, cum ar fi o ten- 
cuială tratată în piatră artificială, Este timpul să 
se pună capăt utilizării ei, pentru că se fisurează 
si pentru cá, piná la urmă, nu este mai avanta- 
joasă decit o placare cu marmură. О bună tencu- 
ială de marmură este preferabilă, pentru că, chiar 
admitind că nu este mai nobilă, ea poate totuşi su- 
porta o mai nobilă elaborare a suprafeței. 
Diferența dintre lumina greacă si oricare altă 
lumină, chiar aceea a Italiei, este atit de mare, incit 
Rodin (195) vorbește pe larg despre contrastul exis- 
tent între sculptura greacă și aceea a Renaşterii. 
Sprijinindu-se pe exemple luate din opera lui Fi- 
dias $i Michelangelo, sculptura greacă, spune el. 
este o sculptură care a cintat lumina; cealaltă este 
o sculptură care a celebrat epopeea umbrei. Acelaşi 
lucru s-ar putea spune pentru a califica, si în ar- 
hitecturá, diferenţa de umbre si lumini (pl. XXII). 
Din faptul că nu prezintă contraste luminoase 
bruște, nu trebuie, totuşi, să credem că arta greacă 
a distribuit o lumină fără suflet. Dimpotrivă, 
această artă provine dintr-o lumină sensibilă, care 
alunecă armonios şi fără întreruperi bruste pe 
suprafeţe, într-un cuvînt, dintr-o lumină care se 
mișcă, în timp ce în arta Renaşterii, dacă o atare 
comparaţie este permisă, lumina stă imobilă 
între umbre. În orice caz, prin intermediul grada- 
tiilor de umbră si de lumină, artistul procurá pen- 
iru opera sa o nouá armonie, o reconstruiește — 
aș spune — cu ajutorul luminii, așa cum vom 
vedea cá o reconstruiește şi cu ajutorul culorilor. 
Mai înainte însă de a trece la culori, să vedem 
ce se poate crea numai cu negrul și cu albul = 
adică cu lumina și cu umbra. Desenele în creion şi 
în cărbune ale marilor pictori reuşesc să ne dea 
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spune și despre operele de sculptură sau arhíiteg. 
tură cînd sînt bine luminate. Vibrind de-a lungul 
profilurilor, ]umina se descompune şi se Tecompune 
ca să dea observatorului sensibil impresia unei ar- 
monii universale de culori, Bineînțeles, grecii 
şi-au colorat operele pentru a le armoniza mai bine 
cu natura, și mai ales atunci cînd ni le imaginăm 
colorate este posibil să le studiem şi să le percepem 
corect elaborarea plastică. 

Dar chiar dacă le admitem necolorate, profi- 
lurile lor sînt studiate în funcție de lumină, astfel 
încît ea însăși le dă o culoare. 

În legătură cu această chestiune, Choisy spune: 
„Alegerea mulurilor este reglată, înainte de toate, 
de rolul lor util..., dar aceste considerații de 
ordin pur material sînt departe de a fixa în chip 
complet alura profilului; şi aici intervine analiza 
jocurilor de lumină“ (196). El arată apoi cá profi- 
lul A (fig. 89) devine negru în lumina exterioară 
şi luminos în lumina difuză ; profilul C se luminează 
în mod strălucit în exterior, în timp ce sub un han- 
gar de abia poate fi distins; în lumina exterioară, 
profilul B dă o umbră accentuată, în timp ce la 
lumina interioară capătă o culoare albăstruie şi 
dulce. După care el conchide: „Grecii au analizat 
toate aceste efecte: cînd o cavetă se află în lumină 
difuză, aproape întotdeauna îi înlătură moliciunea, 


Fig. 89. 


prin striajii viguroase; muluri i iná 
zi sînt rotunjite, mulurile e T Eu 
furoase si contrastante“ (197), Dobri s lus 
lueru se poate spune si despre basoreliefu il es 
puse in lumina exterioará sau in penumbră sai б 
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în mod considerabil în cazul în care elementele 
operei sint colorate. 

lată de ce, atunci cind există intenţia de a se 
pune în evidență obiectele, iluminatul artificial 
deţine secretul nuanţelor. Se stie că, în vitrine, 
culoarea luminii este reglată în funcție de obiec- 
tele expuse, si arhitectul ştie cá lumina lumină- 
rilor dá fefelor o culoare de sănătate, galbenul 
o culoare de mort şi așa mai departe, ceea ce are 
o mare importanță pentru iluminarea sălilor. 

Opera de artă autentică se dezvăluie luminii, 
trăiește pentru ea şi cu ea. S-ar zice că materia 
devine lumină $i că lumina devine materie; in 
acest fel, cel puţin, reconstruim opera, dacă, de 
la început, nu am construit-o cu lumina. Acesta 
este motivul pentru care, la Palatul Dogilor din 
Veneţia, deşi partea interioară este constituită 
din goluri, ea pare a fi mai grea decit partea supe- 
rioară compactă, clădirea părînd că se echilibrează 
ináltindu-se. Numeroşi sint cei care au atribuit 
ușurătatea aparentă а părţii superioare culorii 
sau rețelei decorative geometrice, Cred, totuşi, 
că lumina a contribuit mult mai mult 1а această 
impresie. Pertorată, în virtutea sistemului său 
de colonade picnostile suprapuse cu spaţiile sale 
de umbră profundă, partea inferioară pare mai 
grea si suportă ușor partea superioară cu umbre 
lejere. Cu siguranță că acest efect al suprastruc- 
turii este accentuat prin suprafața sa netedă şi 
nearticulată, prin coloratia şi rețeaua sa decora- 
tivă, şi chiar prin cornisa dantelată a acoperi- 
sului. Dacă, totuși, se măreşte distanţa dintre 
coloane, partea superioară se îngreuiază intole- 
rabil, pentru cá umbrele porticului vor pierde 
din intensitatea lor, AE delgada n Riese in 

ic cel puţin, din rezisteni й 

ріал ери їп к culorile, în arhitec- 
tură este cu deosebire important să se decidă dacă 
vor fi utilizate culorile naturale ale materialelor 
sau dacă acestea vor fi acoperite cu culori artifi- 
ciale, aşa cum procedau vechii greci. În fiecare 

caz, trebuie să le utilizăm ca şi cum opera ar fi 
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operele lor se inserează în chip armonios în mediul 
ei. Chiar artele imitative prezintă forme care 
diferă intrucitva de acelea ale naturii, pentru că ele 
nu se mulțumesc doar să le copieze. Ce este, deci, 
imitalia în artă si ce imită muzica si arhitectura? 


B. IMITATIA ÎN ARTĂ 
Prin ce anume formele artei diferă de cele pe care 
le imită? 

Pictura imită mai ales atunci cînd prezintă 
portrete; totuși, gloria sa nu constă în aceea că 
opera seamănă în chip absolut cu originalul, astfel 
încît acesta să fie recunoscut de oamenii care-l 
cunosc. Aș spune că pictorul trebuie să evite o 
atare asemănare dacă nu vrea să cadă în copie — 
operă a aparatului fotografic. Cînd arta imită, 
ea vrea să reprezinte ceea ce este susceptibil să 
emoționeze pe toată lumea. În acest scop, ea de- 
scrie omul ca specie şi ca gen, figurînd proporţiile 
fiecărei părți în raport cu altele si în raport cu 
ansamblul. În afară de aceasta, îi exprimă сагас- 
terul, subliniind particularitatea pentru a-i pune 
în valoare individualitatea (203). La nevoie, ea 
falsifică proporțiile în scopul de a pune în evidență 
esența spirituală a modelului, pentru a face din 
acesta un model inimitabil. Arta recurge, deci, 
la o abstracție spirituală asupra obiectului pe care-l 
imită și a cărui idee ne-o prezintă (204). Iată de 
ce, cînd arta ne oferă o imagine a modelului său 
natural, mii de aspecte și variante pot prinde 
viață în imaginaţia spectatorului. De fapt, con- 
siderînd această formă artificială și moartă a 
artei, Ан аге pei aia aul unei prezențe 
vii $1 în acelaşi timp ideale. E] îi trăi ideea. 

, Arta este obligată chiar să А Баб 
ріпа[іа noastră posibilitatea unor metamorfoze 
infinite, pornind de 1а forma unică pe care o 
prezintă, pentru că în natură chiar lucrurile imo- 
bile, cum ar fi, spre exemplu, un munte, suportă 
în fiecare moment variații de umbră de culoare 
к pi ih nu le poate nesocoti, 

ia că își alege unul di: 
pentru a imita ny ире 
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Viaţa vibrează constant și renaste fără încetare 
in cursul timpului, Arborele este scuturat de vint, 
frunzele scinteiazá în lumină si umbră; intr-um 
cuvînt, arborele nu este niciodată același decit 
pe durata momentului în care îi vom arunca о 
scurtă privire, Arta îl reprezintă, totuși, nemișcat 
și în locul formei vii, care se metamorfozează 
fără încetare, prezintă o formă moartă. Dar, aga 
cum spuneam, în timp ce pare a elimina viaţa 
din obiect, ea oferă în schimb imaginaţiei noastre 
posibilitatea de a recrea toate variațiile vieţii 
acestuia, căci ea ne revelă momentul fertil al 
prezenţei obiectului, prezentindu-l, astiel, са 
pe o creaţie a inteligenţei. Or, orice model ideal, 
deşi suportă metamorfozele vieţii, rămine același 
ca idee. De altminteri, n-ar rămîne nici o impresie 
din operele muzicii, dansului si poeziei, dacă, 
de-a lungul metamorfozelor lor, ele n-ar exprima 
ceva stabil şi imuabil, ideea operei. 

Dar, pentru a reda ideea unui obiect, nu este 
suficient ca artistul să se limiteze la acesta. Cum 
ar putea pictorul să pătrundă spiritul unei perso- 
nalităţi dacă el nu distinge prin ce anume aceasta 
diferă de altele, şi în ce fel ar putea să aprofun- 
deze condiţia umană dacă nu sesizează superiori- 
tatea animalelor și plantelor? Ce reprezintă o 
floare, dacă nu o simţi trăind fixată pe ramură, 
deschizindu-se pentru a aspira lumina şi roua, 
vestejindu-se, în sfîrşit, pentru a produce săm înța? 
(205). Evident, pictorul nu are nevoie de aceste 
raționamente pentru a picta ceva, dar le face in- 
conştient cînd realizează semnificaţia operei sale. 
Сіпа distinge un obiect pentru a-l picta, el nu-l 
scoate nici din mediul său natural, nici din mediul 
său intelectual. Dimpotrivă, ca să-l pună in evi- 
denţă, îi dă un fond şi îl privește într-un cadru 
adecvat. El reînvie în tabloul său întreaga atmos- 
{ега indispensabilă pentru ca floarea să trăiască 
şi, în acest fel, ne conduce de la parte la întreg. 

În plan estetic, această mișcare este о emo- 
tie în virtutea afinităţii ce uneşte acest obiect 
cu mediul său; în planul cunoaşterii, ea nu 
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o recunoaștere, imediată desigur, a spiritului 
creației prin mijloc irca semnifica ei obiectului, 
Așa cum spune Schelling, „pentru fiecare lucru pre- 
există o noţiune (Begriff) eternă, care este proiec- 
tată (entworfen) în spiritul infinit* (206). Aceasta 
este noţiunea pe care arta о imită prin intuiţie. 
Prin urmare, arta nu deformează obiectul pe 
care-l imită, ci îi conferă atitudinea caracteristică, 
îl ridică la nivelul ideii sale, si, în acelaşi timp, 
îl distinge pentru a-l lega cu tot ceea ce constituie 
mediul său. În acest caz, obiectul devine centrul 
mediului său şi măsura omului care l-a creat. Prin 
mijlocirea unui obiect limitat, arta regăseşte, deci, 
legăturile inteligibile care unesc acest obiect cu 
întregul si toate celelalte lucruri cu obiectul prin 
mijlocirea întregului, Prin intermediul unei forme, 
ea trăieșle pentru uu momeul ritmul, armonia 
şi măsura care stabilesc in natură o conexiune 
între toate lucrurile. În consecinţă, arta ajunge 
să includă în operă, într-un loe si într-un timp 
limitate, tot ceea ce constituie creația oricărui 
loc si oricărui timp. În artă іт Маја nu este, deci, 
decît re-ereare după legile creaţiei si figurarea 
unei idei sub o formă sensibilă concretă. 


C. IMITATIA ÎN ARHITECTURĂ 


Se pune problema dacă arhitectura se supune 
principiului imitaţiei, pentru că, asemeni muzi- 
cii, ea nu pare să imite formele naturii. 

La prima vedere, arhitectura nu imită natura. 
Cu toate acestea, s-ar putea găsi uşor într-un 
munte modelul piramidei sau în linia de creastă 
a muntelui Pentelic modelul frontonului Parte- 
nonului (aşa cum au afirmat unii), pentru că în 
ambele cazuri înclinația facilitează alunecarea 
apei. În cristale s-ar putea găsi uşor modelele 
formelor geometrice și corpurilor platonice ale 
stereometriei pe care le utilizează arhitectura. 
iar oriunde în altă parte, modelele cupolei arcu- 
lui etc. Iatá de ce Vischer spunea că arhitectura 
idealizează natura anorganică (207). 

Dar natura anorganică, ca şi noțiunea de idea- 
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stan[ial. Să insistám, de asemenea, asupra dife- 
тещеі existente între natura organică si anorga- 
nică si să căutăm legile după care se formează 
si se dezvoltă atit una cit si cealaltă. Arhitectura, 
trebuie spus, imită si formele, si stările naturii 
organice; reţelele fibrelor frunzelor, nervurile, 
pinza de paianjen, articulațiile membrelor сог- 
pului uman şi diversele părţi ale scheletului evocă 
sisteme tehnice de construcţie, Coloanele dorice — 
s-a spus — imită trunchiurile de arbori; capite- 
lurile corintice imită acanta; decoraţiile, în sfir- 
sit, imită formele organice si anorganice, crista- 
Jele, cochiliile, plantele, animalele, oamenii etc. 
Se pune însă întrebarea: arhitectura idealizează 
natura organică și anorganică, într-un cuvint, 
natura întreagă? şi cum ajunge ea la acest lucru? 

Natura se imparte Їп două mari categorii: 
anorganică si organică. Natura anorganică este 
lumea mineralelor, natura organică este lumea 
plantelor și animalelor. Natura organică diferă 
de natura anorganică prin aceea că ființele se 
mişcă și se dezvoltă, şi chiar plantele, care nu se 
mişcă precum animalele, se dezvoltă pe locul 
ocupat în spaţiu. Dimpotrivă, elementele anorga- 
nice nu asimilează hrana pentru a se mișca şi 
dezvolta, ci rămîn imobile si sînt uneori crista- 
lizate. 

Dacă examinăm lucrurile din punct de vedere 
morfologie, vom vedea că membrele animalelor 
au proporţii bine definite care determină toți 
indivizii fiecărei specii şi că ele prezintă la fiin- 
tele superioare 0 individualitate datorită con- 
formaţiei fiecărui animal. Dimpotrivă, plantele 
mu prezintă proporţii nete, ci doar un caracter 
propriu atît genului căruia le „aparţin cît si fie- 
căreia individual. Dar şi unele şi altele au o măsură 
comună de dezvoltare pentru fiecare specie şi un 
ritm determinat de formare. În schimb, natura 
anorganică exclude orice individualitate si tinde 
către formele geometrice, cum sînt cristalele. Masa 
în aparenţă amorfá a naturii anorganice se idea- 
lizează, deci, dacă se poate spune că un lucru se 
idealizează cînd ia o formă regulată. Căci, după 


anumite legi de formare, cris 
o anume regularit 


im prev izibile si, într-un ci 
unitate. 


mai x Wee ) 
cubul, tetraedrul si h 
exemplu, zăpada (208) 


(ia (fig. 93). Aceasta este si părerea lui Choisy 
(212). 

În funcție insă de condiţiile in care funcţionează, 
adică după cum animalul zboa , merge sau în- 
noalá, aceleasi organe, cum ar fi extremităţile 
membrelor, capătă o formă diferită, formă се 
rezultă din funcţia pe care o îndeplinesc. Ele- 
mentele pasive ale morfologiei arhitecturale. si, 
toate formele, se supun deopotrivă 
șa cum am văzut în capitolul asupra 


formei. 

Regula armonică ce apare în dezvoltarea for- 
melor naturale, deţine, de asemenea, un rol în 
arhitectură. Grecii au stabilit cu ajutorul modulului 
faptul că coloana dorică, în ciuda diferențelor 
sale de mărime, trebuie să conserve aproape intot- 
deauna aceleaşi proporţii: la fel ca în natură. Pu- 
tem observa, astfel, cá cochiliile sau coarnele 
anumitor animale se dezvoltă în același fel ca si 
volutele capitelului ionic. „În ciuda creşterii 
asimetrice, cochilia își păstrează forma neschim- 
bată: ca $i coarnele animalelor, ea creşte numai 
printr-o extremitate, lar această remarcabilă 
proprietate de mărire prin creștere terminală 
fără modificarea formei figurii totale este carac- 
teristică spiralei logaritmice si oricărei alte curbe 
matematice“ (213) (fig. 91). În general, se poate 
spune că în timp ce în formele cristaline inferi- 
oare creșterea se efectuează prin aglutinarea ele- 
mentelor identice, la organismele vii creşterea 
se efectuează prin intususceptie (214). Dar, 
aşa cum observă Th. Cook (The Curves of 
Life) (215), formele naturale prezintă intotdea- 
una mici variante in ceea ce priveste forma strict 
matematică a dezvoltării. El apreciazá chiar cà 
aceste variante constituie trăsătura caracteristică 
a vieţii şi motivul gratiei figurilor care cuprind 
formele naturale. El sfirşește prin a susţine că 
arta lucrează în același fel, adică: 1) ia ca bază 
un plan riguros geometric (asemeni dumnezeului 
lui Platon, ea face intotdeauna geometrie) şi 2) în 
timpul execuţiei, ea se îndepărtează puţin de 
la această rigoare, fapt ce conteră viață operei. 302 


Fig. 91. Spirală logaritmică a 


Fig. 92. Haliotis splen- 
dezvoltării armonice. dens. 


i . ОА şi O,D: axe optice- 
ак ОВ și 026: axe vizuale. 


i: iului A doua 
i . Prima funcție: mişcarea ochiului drept. 
pe ае ochiului sting. (după Borissavliévitch). 


De bună seamă, această concepție nu este sufiej- 
entă pentru a explica arta, dar exprimă ШИЛ 
un adevăr, anume acela că arhitectul îşi creea; 
formele í să le sufoce în figurile geometr 
sau în formulele logicii. F 5 

putea să explice nic pe care aceste 
forme o susc nic non-naturale, 
ele ne par naturale, adică nici afectate, nici sches 
matice. 

Se poate conchide, în ultimă analiză, că arhi- 
tectura nu imită formele naturii din exterior, сї 
cà еа îşi creează formele după legile si sistemele 
creației, din interior spre exterior. Cum ar putea 
altfel să ajungă să vească scopuri umane cărora 
nu le găseşte în exterior modele pe care să le imite 
şi care nu sînt scopuri asemănătoare celor ale altor 
ființe din natură? 

Datorită finalităţii ce domină morfologia arhi- 
tectura formele acesteia par, în principiu, să 
excludă orice fel de imitație. Chiar şi atunci cînd 
amintesc anumite modele ale naturii, formele arhi- 
tecturale le deformează într-un asemenea grad de 
originalitate, încît devin de nerecunoscut, aşa cum 
este cupola în ansamblul compoziției bisericii. 
Totuşi, faptul că omul ajunge să creeze o lume 
originală pornind de la un model unic înseamnă 
că operele sale idealizează întreaga natură, că în 
arhitectură, altfel spus, principiile și legile na- 
turii, atit organice eit și anorganice, colaborează 
pentru a evidentia forma operei prin mijlocirea 
acțiunii forţelor sale, 

De altminteri, prin a imita natura se subînţe- 
lege, fără să vrem, natu: 
organică și cea anorga 
stituie o unitate indivi 


ză 
iei 
t lucru, el n-ar 


Aşa cum spune Vischer, arhitectura ideali- 
natura anorganică nu pentru că imită orbes- 
iile acesteia, nici pentru că le exaltă si 
nici pentru că le distinge de natura organică. Idea- 
lizez ceva cînd imit substanța profundă a acelui 
ceva şi nu imit decit atunci cînd idealizez, pentru 
că atunci re-creez după legile întregii creaţii, 
Arhitectura idealizează însă cu precădere natura 
anorganică prin aceea că, prin operele specifice ei, 
nu poate exprima nimic mai concret — cum ob- 


servă Viseher — decit presentimentul (Ahnung) 
unei acţiuni proteice a forţei ce domină lumea 
(217). 


Dimpotrivă, desi sculptura idealizează omul 
pînă la a face din el un zeu, acest zeu va aminti, 
din punct de vedere morfologic, întotdeauna omul, 
adică un individ, lueru care nu se întîmplă deloc 
în arhitectură. Dar dacă operele arhitecturale nu 
au modele concrete în natură, ele se pot susține si 
pot rezista pentru că nu contravin legilor naturale. 
Mai mult încă, desi nu sint naturale, ele pot sus- 
cita, totuşi, emoţii estetice. Ca şi în muzică, arhi- 
tectura creează forme originale si ideale din inte- 
rior către exterior. 


Il. Judecata estetică 


i ă-i însu- 
“Trebuie... ca templul meu să- 

n oameni aja cum ii insu- 

A AE fleleste obiectul iubit“. 

PAUL VALERY 

Eupalinos sau Arhitectul 


ECATA ESTETICĂ 

Г" OMHITECTURA ȘI IMPORTANȚA SA | 
în capitolul precedent am stabilit că, în ms 
cipiu, arhitectura nu imită lucruri ad i 
E zl dupá anumite legi, forme originale si 
hen "forme pure, cum se spune in estetică; 
Si i care se pune imediat este aceea de a şti 
uo fel pot aceste forme să emolioneze spectato- 
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| În fata unei opere tragice, chiar dacă nu în e- 
lege nimic din ceea ce se desfăşoară pe scenă, spec. 
tatorul vede cel puţin ființe asemănătoare lui 
care se pasionează pentru ceva, pasiuni pe care el 
le impàrtáseste. În ceea ce priveşte muzica — 
artă care, de asemenea, refuză să imite fenomenele 
sonore ale naturii —, dacă nu ajunge să suscite 
la auditorul neiniţiat o emoție estetică, ea va рго- 
voca, totuși, o anumită perturbare în lumea sa 
psihică şi-i va agita sentimentele. De obicei, audi- 
torii neiniţiaţi nu rețin decit impresia unui Zgo- 
mot, dar zgomotul este o stare sonoră pe care o 
cunoaştem din natură: în el renasc rumoarea vin- 
tului, clocotul cascadelor, vuietul furtunii: deşi 
dezagreabile şi lipsite, poate, de ritm, aceste zgo- 


mote sînt legate, totuși, de sentimente cunoscute, |. 


Este plăcut să ascultăm ciripitul päsărelelor sau 
clopofeii cirezilor, dar muzica nu găseşte de 
cuviință să imite atari sunete pentru a descrie 
natura. Ar cădea, într-adevăr, în ridicol şi ar fi 
disprejuitá chiar si de auditorul neinitiat, asa 
cum spectatorul îşi întoarce privirea de la figurile 
de ceară care, în diversele muzee din Europa, 
reprezintă anumite personaje istorice. De fiecare 
dată cînd muzica introduce în compoziţiile sale 
zgomotul vintului, furtuna, tunetul, ploaia si 
ciripitul păsărelelor, ca în Pastorala lui Beethoven 
n-o face decit în trecere si cu mari precautii, 
pentru că muzica nu se mulţumeşte să copieze 
natura, sau o furtună, ci re-creează o furtună idea- 
lä. $i dacă auditorul nu înțelege această re-creere. 
о pa ea îl antrenează și îl aruncă în extaz. 
аса il antrenează, aceasta i ă 
că muzica refuză să imite ra сше 
tează morfologia la expresii sonore auzite pentru 
prima oară, dar mu pentru a utiliza o expresie 
vagă, ci pentru a exterioriza intens ceea ce Pici о 
altă artă nu ajunge să redea cu о atare intensi- 
tate: mișcarea sentimentelor, EN, P 
„Dansul şi poezia se exprim 
prin mișcare, dar Piai еен 
сше ре care le imită; în consecinţă, ele i teal 
impresii şi suscită sentimente indi 
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înainte de a produce manifestări profunde ale su- 
flului poetic. În muzică, acesta compune o lume 
imaterială de sunete, care, ráminind pură, se for- 
mează si se metamorfozeazá, ajungind să ne emo- 
үіопеле direct și nu indirect, ca în celelalte arte, 
Prin mişcare, muzica exprimă deci această „deve- 
nire“ a spiritului creator în sine (218), 

Care este impresia caracteristică pe care opera 
arhitecturală o lasă spectatorului? Să suprimám, 
mai întîi, orice asociație mnemonică ce ar deter- 
mina prea devreme utilitatea operei arhitecturale. 
Căci, dacă spectatorul neiniţiat declară că acest 
edificiu este o casă sau o biserică, el nu ne dezvă- 
luie doar impresia estetică pe care o provoacă 
opera în еа însăși, ci si amintirea unei asemănări 
cu alte edificii de acelaşi gen pe care le-a văzut si 
cu care о compară. Dacă aceasta este posibil, ar 
trebui să-l plasăm în faţa unui edificiu a cărui 
destinaţie practică n-ar putea-o explica: liber 
atunci de orice asociaţie, el ne va spune ce simte. 
Să-l plasám, pe neașteptate, in fata piramidelor 
din Egipt. Acest edificiu va fi văzut ca un munte 
de materie apărînd brusc în deșertul imens, ca o 
masă impozantă si impasibilă. Uimit, el va fi emo- 
tionat de un suflu de viață superioară. 

În timp ce, în cazul muzicii, el a ascultat o 
succesiune de sunete si a urmărit mişcarea acestora 
ca să ajungă la impresia de ansamblu, aici este 
confruntat cu un ansamblu imobil care, prin forma 
sa geometrică, îi dezvăluie, dintr-o singură pri- 
vire, cum arată din toate părțile. Spectatorul nu 
are aproape deloc nevoie să se miste, răm îne pe loc 
si ghiceste intregul prin mijlocirea pártii vázute: 
spectacol suprinzător si neobișnuit. Dacă se depla- 
sează, părțile îl conduc la ansamblu, care rămîne 
imobil. Dacă, prin urmare, frumusețea muzicii 
emană din mişcare, frumusețea arhitecturii emană 
din imobilitatea sa statică, fapt ce sugerează 
echilibrul perfect al forțelor pe care opera arhitec- 
turală le închide în sine. ec 

În exterior, pictura si sculptura se exprimà, 

ierá staticá, dar, neimitind 


de asemenea, in manieră · í, dar i X 
je precis, forțele arhitecturii mărturisesc în 


chip convingător faptul că materia se їпа] 
învinge gravitația si se sustine, s-ar spune, fără 
scop; ele rămîn tăcute, iar armonia impozantă a 
acestei muzici p cate in spațiu (219) ne an- 
trenet Deconcertat, poate, spectatorul neini- 
tiat nu îşi dezvăluie uimirea de a vedea Opera 
arhitectur stind în picioare; el isi pune între- 
bär аига cu această forță a cărei frumu- 
Sot bilă să-l oprească si să instaureze 
in sufletul său un echilibru atit de perfect, încît 
aproape că nu-l poate suporta. Arhitectura ex- 
primă, deci, ființa în a spiritului creator, 
adică echilibrul universului stabilit, de aseme- 
nea, in noi. 

Dar în ce fel obține spectatorul impresia că, în 
această operă imobilă ca un cadavru, anumite 
Torle sînt în activitate? Prima sa tentativă, in- 
conștientă poate, va fi accea de a stabili o соге1а- 
lie între uceastă formă si formele cunoscute ale 
lumii. Dar dacă piramida seamănă cu un munte, 
са este mai mult si altceva decit un munte, intru- 
cil nu seamănă absolut cu nici unul. Spectatorul 
va vedea deci delilind în memoria sa toate formele 
de munţi ре саге le cunoaşte, cu piscuri ascuţite 
sau rotunjite, pentru a găsi forma ce se apropie 
mai mult de acest munte artificial. El va provoca, 
deci, o infinitate de metamorfoze ale uneia si ace- 
leiasi forme a cărei realizare perfectă o vede in 
piramidă. Tocmai în aceasta rezidă valoarea sa, 
ca operă de artă, anume de a fi о formă ideală şi, 
în același timp, evasi-naturală, 

. Dar această defilare cinematografică de ima- 
gini succesive nu este numai o critică morfologică 
^ piramidei, ci si o judecată psihologică pentru că, 
0 dată cu fiecare formă de munte, el retráieste un 
nou sentiment de echilibru al forțelor саге func- 
Чал în materia vie, i 

aptul este normal, pentru că în natură toi 
este viaţă, si dacă, р cu sra ш т 
muntele este imobil, spectatorul nu-l Va considera 
са pe ceva mort. Observindu-i culmea, el urmează 
cu privirea spiritului efortul depus pentru a se 
înălța, opunindu-se greutăţii care-l trage în jos, şi 308 


regăseşte aici efortul pe care propriul său corp îl 
depune pentru a se menține în picioare, E] Stie că 
pentru a se înălța trebuie să se întindă si că, pen- 
iru a atinge ceva situat deasupra capului, corpul 
său se comprimă intinzindu-se, În virful pirami- 
dei el vede, așadar, o realizare a tensiunii şi fn- 
cearcă sentimentul coeziunii şi rigiditálii materiei 
dure, calităţi necesare echilibrului. Prin expe- 
rientá, de altminteri, el stie că pămîntul îngră- 
mădit se surpă, că nisipul formează coline rotun- 
jite şi că doar piatra dură permite rocilor să for- 
meze virfuri. Observind piramida, spectatorul 
încearcă sentimentul luptei forțelor materiei care 
se echilibrează în această formă ideală. El recon- 
struieste opera în ea însăși. Dacă, în sfirșit, obser- 
vă că piramida se inserează armonios în mediul 
său, el va încerca sentimentul egiptenilor care au 
ridicat în imensa mare de nisip un munte de ma- 
terie, care, după ce a învins gravitația, se înalță 
са mormint al morţii si ca simbol al vieţii eterne. 
În același fel, cu concursul conţinutului, impre- 
sia sa estetică se transformă în acţiune estetică, 
şi în acest caz spectatorul nu construieşte numai 
opera in ea însăşi, ci o şi re-creează. 

Prin ce diferă, deci, judecata estetică de orice 
altă judecată a simțurilor, a sufletului si a spiri- 
tului? ^ 

Această cercetare isi are importanța sa, în- 
trucit protejează artistul de pericolul de a expri- 
ma sentimente care nu vor fi eitusi de puţin erea- 
toare de forme frumoase, iar spectatorul de acela 
de a aprecia drept frumoasă opera care-l emoţio- 
nează din motive de gust personal (după princi- 
piul: de gustibus non est disputandum) sau dintr-o 
neînțelegere sau prin necunoasterea calităților ée 
caracterizează frumuseţea. Judecata estetică este, 
incontestabil, o judecată liberă, dar aceasta i 
înseamnă că ea îşi urmează orbește сто lil 5 
tate. Acesta este motivul pentru care, speta 
auzim că o operă este apreciată са frumoasă 2. 
cauza volumului sau a bogăției decorafiilor de 
gips sau pentru că este о copie perfectă a unei 

309 forme naturale. Se văd deseori artisti care, pentru 


a exprima locuri comune, concepţii moderne sau 
în sfirsit, doar impresii plăcute, dau o interpre 
tare eronalü temelor $i spiritului artei lor, Or 
dacă orice lucru frumos este în același timp agrea 
bil, agreabilul — după cum observă Basch — nu 
este întotdeauna frumos (220). 

Problema judecății estetice are însă o impor- 
їащй si mai mare pentru arhitectură, artă саге 
nu imită formele cunoscute si саге emoţionează 
direct, si nu indirect, ca în cazul celorlalte arte. 
lar aceasta mai ales pentru că, în emoția pe care 
ne-o procură, statismul ca trăsătură caracteristică 
operei arhitecturale se transformă, prin impresia 
psihologică, într-o devenire dinamică; în acest fel, 
arhitectura. si ste, în fapt, prin a intilni mu- 
zica, în timp ce, in exterior, ele se află la antipozi. 

Judecata noastră estetică asupra operelor arhi- 
teciurale va avea, deci, un caracter particular si 
va ЇЇ, în consecință, diferită de orice altă judecată 
estetică? Va fi ea, din punct de vedere psihologie, 
străină sentimentelor vieţii sau, altfel spus, o 
judecată indiferentă datorată mişcărilor privirii 
sau atitudinii rationaliste a spiritului si care cere 
şi cunoștințe tehnice pentru a funcționa? În stir- 
şit, se va corela ea cu asociaţiile mnemonice de 
ordin practic, pentru că monumentele de arhi- 
tectură sint aproape toate opere utile, şi, în acest 
caz, arhitectura ar trebui să fie clasată pe scara 
cea mai de jos a artelor? Acestea sînt problemele 
ce se pun. 


B. FIZIOLOGIA JUDECĂȚII ESTETICE 

După ce, în timpurile moderne, a început să 
constituie o știință particulară, estetica (221) își 
datorează numele său simțurilor, pentru că ele sînt 
acelea care transmit impresiile revelării frumo- 
sului. Cu toate acestea, emoția estetică nu este 
doar o reacţie a simţurilor, сї o judecată fiziologică 
a întregului nostru organism, о vibrație muzicală 
ce pune stápinire pe noi si care este conditia nece- 
sară pentru a simți frumuseţea. Vorbind despre 
impresia estetică provocată de veritabila operă de 


artă, Rodin spunea: „Dumneavoastră nu ați luat 310 
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seama nici la desen, nici la culoare si niei la stil, 
dar sinteli emolionati pînă in adincul inimii“ 
2). Această vibraţie caracteristică, această 
ürire, această dorință ardentă pentru ceva 
așteptat si mare, care se împlineşte în noi şi ne 
tulbură, înseamnă deschiderea sufletului pentru 
a putea sesiza frumosul, mai înainte de a ne limita 
la judecata relativă la prezentarea sensibilă spe- 
cială a operei. „La început, — spunea Schiller — 
senzația este la mine fără obiect precis si deter- 
minat. Acesta nu apare decit mai tirziu. O anu- 
mită dispoziţie a sufletului îl precede, şi numai 
atunci se trezește în mine ideea poetică“ (223). 
Înregistrăm, astfel, două fapte: 
1. Desi simţurile canalizează impresiile jude- 
ii estetice, aceasta refuză, în principiu, să fie 
localizată într-o senzaţie particulară şi cere să 
stăpînească întreaga noastră ființă. Aceasta este 
însăși condiţia indispensabilă pentru a ne putea 
bucura de o operă de artă sau pentru a o crea. 

2. Deoarece senzațiile sint doar mijlocul 
judecății estetice, sursa acestei judecăţi este de 
ordin psihologic si spiritual. Iată de ce, din mo- 
mentul în care suflul creator are prioritatea, sen- 
zaţiile noastre sînt paralizate si eliminate şi ni se 
pare că uităm că existăm. б 

Nu este nimic straniu în această situaţie. Am 
arătat deja îndeajuns de limpede că simţurile nu 
ne procură contactul cu lumea exterioară decit 
în scopuri primordiale, de conservare şi de pro- 
tecţie, Mai mult — asa cum spune Bergson (224) 
— „simţurile mele si conştiinţa mea nu-mi furni- 
zează ... despre realitate decît o simplificare 
practică“. Iată de ce, dacă, prin mijlocirea unui 
aparat optic inversez imaginea unui om care mer- 
ge, voi constata că corpul său efectuează oscilații 
laterale si verticale cürora, din obișnuinţă şi 
pentru că sînt lipsite de interes practic pentru noi, 
nu le dăm atenție (225). În acest fel, însă, pierdem 
simțul mișcării pe care o observăm și nu sîntem 
deloc emo[ionafi. S-ar putea crede, prin urmare; că 
re ar voi să reprezinte omul în mișcare 
a ajunge aici decît echipindu-si ochii cu 


pictorul ca 
311 nu va pute 


arat sau mişcîndu-se о dată cu omul. Si 
nul Pentru a trăi mişcarea si a-i reda esen- 
s-o observe cu ochii sufletului, 


acest 
totus 
țialul, el trebuie 


Numai atunci îi imită „mişcarea“, identiticin- 
du-se cu ea, ca şi cum pictorul însuși ar merge, în 
timp ce, imobil, el pictează un alt om, Graţie 


tei intuitii arhitectul ajunge, de asemenea, 


să d uie funcționarea forțelor în operele arhi- 
tecturale. / Ў A v 
Ar fi, deci, copilărese să pretindem că impresia 


pre frumusețea formelor depinde nu- 
ările ochilor şi, mai ales, că ea se naşte 
cînd ochii depun un minimum de efort. În acest 
fel încearcă Borissavliévitch să dovedească pre- 
ferința noastră estetică pentru dreptunghiul sec- 
[iunii de aur (226), spunînd că axele optice ale 
ochilor (ОА si 0) nu coincid cu axele vizuale 
care se îndepărtează de cele dintii cu 3*,5 pînă la 
7°. Să presupunem, deci, o viziune simultană: 
cînd vom deschide ochii, razele vizuale vor cădea 
exact pe B si C (fig. 93 a). Suprafața creată în 
acest caz va îi în chip necesar frumoasă, căci 
ochii nu depun nici un efort pentru a o vedea. 
Dimpotrivă, dacă axele vizuale erau paralele, ochii 
nostri ar fi căzut pe A si D, si în acest caz cea 
mai frumoasă proporţie va fi aceea a suprafeței 
3:6, şi nu aceea a numărului de aur în care: 
FB 3 
BG IE 

Această probă nu este decit o demonstraţie prin 
absurd, dar pornind de la о teză inadmisibilă, 
pentru că nu poate exista un efort cât de mic decit 
atunci cînd se depune un anumit efort, iar nu nici 
unul! Iată de ce, în timp ce aici Borissavliévitch 
se sprijină pe imobilitatea privirii, el însuşi sus- 
tine imediat după aceea că privirea se mişcă fără 
întrerupere şi, pentru a se opri succesiv în punctele 
B şi C în aşa fel încît să perceapă uşor dreapta BC, 
urmează mișcările din fig. 93 b. Adică în aşa fel 
încît unghiul să fie acelaşi pentru ambele mişcări. 
Dacă, spune el, admitem că ochii sînt imobili, 
pentru îndeplinirea acestei funcţii optice arexista 


noastră d 
mai de n 


o vedere dublă. În consecință, „nu există simulta- 312 
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313 tronsoane, ochiul 


; în viziunea celor doi ochi“. Fie | Şi totuşi, 
денат КАШ succesive a dreptei AD din її. 
ha a să se formează, de asemenea, două unghiuri 
Ee si satisfăcătoare, са unghiul а, in timp ce 
bectatorul îndepărtează dreapta de ochii săi pină 
SE ajunge s-o considere sub un unghi adecvat? 
pu caz, acest unghi va lua proporţia numă- 
таті de aur? Borissavliéviteh, de altminteri, nu 

'ecizeazü nicăieri pentru care motiv, atunci cind 
ens a dreptunghiului este egală cu BC (ig. 
93 a), verticala va fi de o asemenea lungime încit 
sk ofere proporția numărului de aur. 7 
O altă opinie a lui Borissavliévitch: are, Дош. 

importanță capitală, anume aceea că ochii, Јр а 
sîndu-se, пи sesizează dimensiunile aşa cum sint în 
realitate, ci în funcţie de timpul necesar pentra a 
le parcurge, Pe dreapta AB (fig. 04 a) secțiunea 


AC= СВ geometriceste 


entru ей tt. 
AC<CB esteticeşte т 


Fig. 94 b. 


î i i sînt geo- 
i decit'sectiunea AC, desi sin 
ERU. Mile eim cà CB este intreruptà prin с ад 
uen ea Neputind sá parcurgá rapid toate aces! 
qe are nevoie de mai mult timp, 


şi vede CB mai mare decît AC. ici 
astfel, strania concluzie că, din P 
estetic, arhitectura este o artă a timpului pe 
ce, din punct de vedere geometric sau obi uis 
ea pou. spal mit (227). pu 
chiul se deplasează, este adevăra 
теща de timp necesa ош; iri. pae 
secțiunile AC si BC, este infinit de Tidi ГЫН 
De altminteri, ochiul percepe ansamblul «ina 
singură privire; cele două secțiuni sint cordi 
de asemenea, ca elemente ale unui între, Dar M 
timp ce AC este constituită dintr-o sinte i 
CB este constituită din mai multe mici нЕ 2m 
Ochiul recompune aceste tronsoane ТОКАЙ 
а ce este mai numeros îi pare mai mare be n 
à jo indus in eroare prin judecata casta 
us a chiul cunoaşte din instinct că cantitatea 
Mala ă „Creșterea, iar calitatea intensitatea, 
sau туз motivul pentru care, desi secțiunea 
NA A CERE BRE preferă secţiunea 
Ич ооа a ч pentru că cele două sec- 
а О că sint elementele unui tot 
Ac S 
ada ы ele asemenea, motivul pentru care 
m E i pn se máreste cind i se adaugă 
aptas 5 dd punctele sau liniile sint mai 
els der) bt ît creşte in intindere, pentru cá 
pU numeroase: punctele, sau liniile 
Saale AT es de comparaţie pentru întinderea 
iai e Aes confine (fig. 94 b). Vom reveni cu 
SO a pa HIA iluziei optice in capitolul 
mul ea d os să notăm aici că singur orga- 
poet a ate explica impresia pe care o avem 
pede цодои enul optic. În artă, altfel spus, or- 
ne $i мүрт un mijloc şi nu un criteriu, 
uni fuck d oasă nu vizează să trezească 
bip plăcute ochiului, ci o emoție mai 
deca d acest lueru, arhitectura n-ar fi 
În sfîrşit i 
берабер simţ protestează, si pe bună 
miian iten a postulatului în virtutea că- 
A ura este o artă a timpului, Aşa cum 
ai sus, ea îşi datorează grația caracte- 314 
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pului său static si se opune oricărei mișcări care 
i-ar compromite echilibrul, pentru că la cea mai 
mică mişcare opera s-ar prábusi. Faptul că sim im 
devenirea forţelor în echilibru se datorează simpa- 
Liei estetice care ne permite să insufletim chiar for- 
mele geometrice, $i nu raporturilor de durată de 

“e ochiul are nevoie pentru a parcurge liniile 
. Desi faptul se produce, ochiul percepe, de 
asemenea, În mod instantaneu ansamblul ca feno- 
men static, pentru că mișcarea nu poate ЇЇ conce- 
рий fără oprire. 

Mai mult, pentru a anima forţele care se echili- 
breazá in opera arhitecturală, spectatorul trebuie 
i dea seama că această operă este o masă plasti- 
că, dar pentru acest lucru organul vederii nu este sufi- 
cient. Vederea transmite ochiului doar impresia 
contururilor suprafeţelor ale căror umbre vor cons- 
titui numai un mijloc de a separa părțile operei, 
dar fără a exprima profunzimea lucrurilor, Într-un 
cuvint: dacă vederea n-ar avea, pentru a 0, secunda, 
experienţa simțului tactil, ea n-ar putea percepe 
plasticitatea obiectelor (230). 

Din această observaţie putem conchide: 1) că 
toate simţurile colaborează la formarea unei im- 
p chiar in mod inconștient; 2) că impresia 
este completată de memorie, care reţine experiența 
cucerită de impresiile altor simțuri şi care le re- 
compune într-una singură. Graţie acestei puteri de 
sinteză a spiritului putem completa prima imagine 
primită de la o operă cu imaginile pe care „ochiul 
le sesizează deplasindu-se, tot aṣa cum străzii pe 
care o parcurgem, în ciuda varietăţii imaginilor, 
îi reținem forma caracteristică (281). — а. 

Este adevárat cá, de obicei, artele se limitează 
la un simţ, la auz sau la văz, pentru că ochiul şi 
urechea sînt prin excelență organele impresiilor 
estetice. d , 

Aceste, simţuri, superioare diferă de simţurile 
inferioare prin aceea că sînt localizate in organe 


perfecte, ceea ce le face sensibile la cele mai mici 
diferențe de sunet şi de culoare, de proporție şi 

de raporturi armonice. Mai mult încă; ele primesc 
315 impresiile şi de la distanţă, contrar simțului tac- 


si 


til, mirosului sau gustului: auzim si privim fără 
a avea nevoie să alingem şi să apropiem obiectul, 
in sfirsit, simţurile superioare disting obiectul 
propriu într-un ansamblu de alte obiecte, Distin- 
gem sunetul unui instrument muzical de alte sunete 
si percepem un arbore în panorama naturii (232), 
Simţurile inferioare, și cu deosebire simțul 
ctil, furni i, evident, impresii substanţiale 
5): plasticitatea, greutatea, afinitálile chimice 
ale materiei; si senzațiile corpului (Körperliche 
Empfindungen) colaborează la crearea impresiilor 
pe care le putem avea de la o operă arhitecturală, 
asa cum se simte, mergind, dacă solul este dur sau 
nu, sj, cu corpul, dacă materialul zidului este 
rece sau cald. Dar, spune Dessoir, utilizarea unila- 
terală a unui simţ de către fiecare artă asigură 
operei caracterul vizibil, aparent (Scheincharakter) 
si în această limitare rezidă forța sa (234). 

Trebuie, totuși, să înțelegem corect această 
exclusivitate a unui simț în artă. Ea nu se dato- 
în chip exclusiv perfectiunii organelor sim- 
furilor superioare, ci și faptului că, grație ei, aces- 
tea se află in contactul cel mai direct cu spiritul 
şi funcţionează şi prin intermediul contemplatiei. 
Vulturul vede mai bine decît omul; el distinge, de 
la mare înălțime, obiecte microscopice — dar, în 
ceea ce privește omul, este suficient să sesizeze 
mișcarea unui astru pentru a-și imagina Universul 
în acțiune. Reconstituim, apoi, armonia sonoră 
a mișcărilor astrelor, fără a o putea însă auzi. 
Se explică astfel faptul straniu că vorbim de mu- 
з E tb cutii muzică, vedem 

i inare. I st fel, fără să le vedem 
sau să le auzim, proiectăm impresii graţie concursu- 
lui spiritului care abstrage şi sesizează ideea feno- 
menelor (235). 

Cine nu are forța să dea răspunsul spiritului, 
epe sc Meet 
Gk eri dca: à furile, la un atare 
individ, sint cind excesiv de sensibile, cînd extrem 
de insensibile, chiar la discordanţe capitale ale 
artei. De obicei, fiinţele sensibile nu sînt capabile 
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să creeze, căci creaţia reclamă o anumită duritate 316. 


și refuzul impresiilor superficiale ale simţurilor, 
asa cum sint experientele psihologice fárá pro- 
funzime pe care spiritul trebuie să le stăpinească, 
Singur spiritul, de altminteri, poate exploata 
discordantele sunetelor pentru a extrage din ele 
armonia, ca şi contrastele proporţiilor pentru a 
le extrage frumuseţea, grație ritmului, armo- 
niei si măsurilor pe care le distribuie; el poate, 
in sfîrșit, reprima obișnuința саге amorleste 
simţurile, totdeauna conservatoare cînd nu sint utilizate 
în manieră creatoare. Așa cum se spune, funcţia 
reează organul. lată de ce artistul nu trebuie să 
lase să treacă o zi fără să exerseze, Apelles spunea: 
„Nulla dies sine linea“ (236). Utilizarea organului 
însă aici cultură intelectuală, 

Aşadar, în ciuda micilor diferenţe de impresii 
pe care le putem avea de la o execuţie muzicală, 
sau în ciuda imperfecfiilor de construcţie pe care 
Je putem observa la о operă arhitecturală, senti- 
mentul armoniei se naște, deoarece răspunsul spi- 
ritului dat simțurilor este că ele pot să nu țină 
seama de aceste diferențe, din momentul în care 
o ordine compozilionalá si un scop spiritual stă- 
ruje în întreaga operă. Vedem, în sfirșit, pentru că 
prevedem: auzim, pentru că auzim mal intii in 
noi insine si, intr-un cuvint, corijăm ceea ce 
apare ca imperfect sub ochii nostri, pentru cá 
sîntem din tot sufletul nu numai cu ceea ce 
vedem, ci si cu spiritul operei. Emoţia noastră 
este creatoare. Cu prilejul experienţei, ес 
ре саге o avem de lao operă, noi 0 бте ро am 
vit spiritului şi nu după litera ei, pentru dip 
intermediul rindurilor citim ideea $i nu ne ^1 | 
tám cîtuși de puţin doar la senzațiile pe care le 
suscitá literele imobile. | apti eaa 

Așa cum spune Guyau, „nu există, în s 
decit senzațiile mișcării şi în orice senzaţie 

i te vedea o imitație mai mult sau 
mișcare se poa e guns ше (037). 
mai puţin elementară a mișcării BERI Са 
Fiecare din privirile noastre este, deci, р em 
imitativ, adică o repetiție mecanică, inconștientă, 
Dar cum fiecărei senzaţii îi corespunde 


mişcării. senzaţii 1 
vo. Sarie sentimentală psihică şi о operațiune 


îmeonştientă, (și viceversa), urmează 
‚ în fond, încarnarea operei 
re-crearea еї ideală, Această 
într-un reflex estetic (238) 
orice obiect frumos fiecărui om 
95. 
F opera ne antrenează bruse prin 
armonia si capacitatea ва de a trezi în 
jontaná, într-o viaţă superioară de 
ara timpului și spațiului. În acest 
e noastre sint eliminate, pentru că ni 
nu mai existăm, în timp ce trăim 
perfecțiune ideală. 
ce-l determină pe Bergson să spună: 
= manifestările exterioare ale sentimentu- 
artistul va fixa, deci, pe cele pe care 
nostru le va imita în chip mașinal... Astfel 
га czdea bariera pe care timpul și spaţiul o inter- 
pan între conștiința sa si a noastră“ (239). 
€ 


Ceca 


2. PSIHOLOGIA JUDECĂȚII ESTETICE 


zațiile trec printr-o etapă psihică si produc 
sentimente mai înainte de a deveni conştiente 
(concepte). Atunci cînd, după ce am observat un 
dreptunghi, spunem că acest dreptunghi stă în 
picioare sau culcat, subinfelegem că el se înalță 
vertical sau că se întinde orizontal, că este ușor 
вап greu, Dind elementelor sale o formă analoagă 
forțelor care funcționează în ele, arhitectura poate, 
astfel, să ne dezvăluie în ce fel acţionează acestea 
atunci cînd apasă, debordeazá, închid, deschid şi, în 
8117810, se armonizează (240). Opera arhitecturală 
capătă viață $i se reconstruieste în noi; înălțarea 
coloanelor devine propria noastră  înălţare, 
incáreáturile ei povara noastră, iar cupola bolta 
sufletului nostru ete. Judecata noastră este aici 
una psihologică, judecată ce vede totul sub aspect 
antropomorlie, ca o acţiune sau ca o reacțiune 
a omului, care încearcă o empatie estetică față de 
anumite fenomene sau obiecte, „transpunîndu-se* 
simpatetic în ele. UR 

Dar, pentru a fi perceput, fiecare sentiment, 
presupune contrariul sáu, și cu atit mai mult cînd 316 


ne este sugerat din exterior. lată de ce, cînd sufle- 
tul suportá in chip pasiv o excitatie, el este pri- 
mul care resimte şi reacţionează. Sentimentele 
sale se divid deci în două categorii: pasive şi 
active. 

Orice sentiment pasiv cauzează sufletului o 
constringere. Dar orice sentiment activ deschide 
sufletul. În principiu, se poate afirma că orice 
sentiment pasiv este dezagreabil si că orice sen- 
timent activ este agreabil, că unul suscitá pe celă- 
Jalt pînă in punctul în care agreabilul devine cu 
timpul dezagreabil fără opusul său. Pentru a ne 
emoţiona, opera trebuie, deci, să exploateze dia- 
logul acestor experienţe psihice. 

Dar acest dialog tinde la abolirea contrastelor 
si, în consecinţă, la indiferența noastră psihologică 
în faţa unei opere ce pare a nu avea nici un Scop. 
Încercăm însă o satisfacție momentană atunci 
cînd, participanți la travaliul forțelor ce aclio- 
nează într-o construcţie, observăm că ea se men- 
ţine în picioare: opera are un scop. Dar aceasta 
nu ne satisface: emoția estetică nu intirzie să 
se stingă, pentru că scopul operei — acela de a 
se menţine în picioare — este de ordin material 
si restrins, în timp ce, privind catedrala goticá 
înălțîndu-se către cer; în măsura în care forțele 
sale funcționează în chip armonios; sufletul nos- 
tru se înalță, deopotrivă, imbogátit de sentimen- 
tul nou al unei rugăciuni sublime. De fapt, for- 
mele arhitecturale nu se articulează doar pentru a 
susține o operă tehnică şi pentru a о face să se 
menţină în picioare; ci pentru ceva de ordin supe- 
rior, adică tocmai pentru ideea operei. i 

Dar pentru a sesiza ideea, este necesar mai 
intii să considerăm opera $1 să o judecám. Desi 
empatia presupune o anumită coordonare În- 
tre subiect şi obiect, де aici nu EE cá 
subiectul încetează să mai judece obiectul. ntre 
ele există o distanță estetică (241), iar aceasta 
trebuie să subziste cîtă vreme contemplám. opera. 

De altminteri, opera de artá este un simbol 
sensibil al unei idei şi iată de ce, cum spune Lipps, 

349 „ea pare fi căzută din сег“ (242). Pentru a fi la 


unison cu acest obiect „ceresc“, nu este suficient să 
încercăm pentru el o empatie în calitatea пагы 
de oameni, cu eul nostru restrins. Trebuie să ay i 
în noi un alt eu, supraindividual si impasibil. 
care, amintindu-și faptul experimentat, îl jud S 
ca si cum nu ne-ar privi, bucurindu-se de ind 
nia sentimentelor sale. Acest eu are o putere SA 
contemplaţie: el este judecat, dar si el jud, " 
impasibil, propria sa dramă. Este cul es Cn) 
plativ (betrachtendes Ich). "ies 


Putem conchide, prin urmare, că empati 
artistică diferă de banala simpatie psihologică 
rin aceea că împărtă i 
p 2 aceea că ea nu împărtășește suferința aparentă 
a altuia prin simplul interes pentru eul restri 
al individului. Interesul său este gratuit — m 
interes fără interes (Interesse ohne Interesse) 3i 
şi rezidă їп eul contemplativ supraindividual 
e explică astfel faptul că arhitectura nu are 
aa oie să suscite pasiuni umane pentru a ne emo: 
КОТ că ea poate ignora imitarea super- 

nomenelor, cu toate cá ă 
2 2 ü creeazá formi 
E r A e 
a д şi le imaginează omul. În consecință 
us A pasti о asupra operelor arhitec- 
este diferită ca natură d 
bt 1 e aceea pe care 
rmulăm asupra operelor celorlalte M 


P д 
* ol el E a uis de mai sus este suficient 
А Jetorul care reprezintă un cer- 
Mi 2n propune cítusi de puţin, pentru ee 
pa trezească in noi durere sau milă. 
мү chiar opera cea mai tragică devine 
E n iv de bucurie estetică. Cînd este repre- 
e aa artă, cersetoria — limita extremă a 
Bre ateriale ale săracului — iese în afara 
Een se idealizeazá si se izoleazá ca spectacol 
MEAM ed marchează. începutul apoteozei 
pers 5 i, în consecință, al nostru ч 
па десі, spectatorul unei pe 
кунары pling pe scenă, sau omoară, într-un 
күз ed einn aceștia omoară, pentru 
e altora drept ale sal im părtă 
şește pedeapsa si ă pînă К mita 
zu 51 suferă pînă la a-și pi i i 
а н. 5! pierde impasi- 
2 necesară pentru a contempla si 
ideea acţiunii operei. Pentru că suprimi îi eh 320 


dintre el și operă, acest spectator nu va putea 
susține niciodată o judecată estetică, ci doar o 
judecată patologic sentimentală. 

Armonia vieţii se situează deasupra experien- 
jelor noastre individuale. Noi nu o putem trăi 
în existenţa noastră cotidiană, și cu siguranță 
că arta este aceea care ne-o sugerează. Arta isi 
atinge acest scop pentru că prezintă aparenţe dife- 
rite de realitate, anume prin aceea că îi suprimă 
tot ceea ce este accesoriu. Arta vizează ideea, 
esenţialul. În acest sens, Berlioz spunea: „Nu pot 
desena luna decît privindu-i imaginea pe fundul 
unei fîntîni“ (243). Aceasta înseamnă că nu creez 
atunci cînd sufăr, ci atunci cînd re-creez realitatea 
în imaginaţie. Numai în această situaţie am posi- 
pilitatea de a-i reprezenta ideea. 

În consecință, opera de artă nu este doar un 
spectacol estetic, precum luna sau focul. Ea are 
un conţinut. În tragedie, prin intermediul actelor 
eroilor, există o idee care evoluează si. progresează 
dialectic, care domină întreaga operă si îi asigură 
coeziunea. lată de ce, sentimentele pe care le 
trezeşte în spectator sînt armonizate prin rati- 
une. Pasiunile noastre n-ar putea fi purificate 
prin sentimente ce se înfruntă fără rațiune. 
În schimb focul este un spectacol ce ne reține 
doar prin liberul joc al flăcării. Aşa cum spune 
Plotin, focul „are rang de specie printre celelalte 

elemente“; el este de rangul ideii, „pentru că 
este vecin cu incorporalul“ (244). Focul n-ar putea; 
totuşi, înlocui o operă de artă, pentru са, de la 
beţia dionisiacă а sufletului provocată de apariţia 
sa şi pînă la strălucirea apolinică a spiritului 
cauzată de opera de artă există tot atita diferență 
ca între pasiune și purificare Ca u între 
violența sugestiei si seninătatea Aeae E 
grație spiritului, care realizează sinteza idel ог, 
evenimentele dramatice devin о dramă, eveni- 
mentele tragice о tragedie, construcţiile о operă 

în sfîrşit, lucrurile accesorii о 


itecturală si, i r 
к entr că arta le dă un conţinut. | 
hidem împreună cu Bergson: „Meritul 
e măsoară atit prin puterea 


operă — P! 
Sá conc. 


321 unei opere de artă nu si 


care sentimentul sugerat pune slüpinire pe 


cu : ү E 5 
bogăția acestui sentiment“ (245). 


noi, cît prin 
D. SPIRITUALITATEA JUDECĂȚII 
І ЕТІС 
Judecata estetică este însoţită de sentimente armo- 
nizate prin rațiune; iar aceasta nu pentru că am 
avea de-a face cu o funcție pur intelectuală, ci pentru 
că sufletul resimte о atracţie faţă de unele fenomene 
și le trăieşte ca pe propriile sale emoţii pentru ca, 
mai înainte de a reflecta, să le cunoască nemijlocit 
rațiunea. Toate se explică fără a fi necesară 
reflectia, deoarece emoțiile sînt armonizate in 
ele însele. Rațiunea are totuși timp să reflec- 
teze, pentru că participă fără să fie afectată. 
Empatia rațiunii este artistică; sufletul contemplă 
cu emoție şi, fiind judecat, el judecă. Rațiunea 
este stăpînită stüpinind si, în sfîrşit, re-creind 
opera, se creează pe sine. 

Si Basc) spune acest lucru: „Cu cit ne afundám 
în contempl rea unui produs al naturii sau al artei, 
cu atit facultăţile noastre intelectuale joacă un 
rol mai important în procesul estetic, ştiut fiind 
că toate aceste calităţi sînt întotdeauna saturate 
de elemente afective“ (246). 

Judecata estetică este, aşadar, o judecată 
nedeliberată, o judecată de inspiraţie, de pasiune, 
aş zice. 

Nu este nimic de mirare în această situaţie, 
pentru că la vederea unei opere de artă răspundem 
direct, mai înainte de orice examen critic, prin 
da sau nu, dacă este frumoasă. Şi numai 
după ce am recunoscut-o ca frumoasă o vom 
examina, pentru că singur spiritul nu se va putea 
pronunţa niciodată în manieră pozitivă asupra 
valorii operei. De altminteri, fiecare operă de 
artă este, într-un anume fel, originală, valoarea 
ei constind în faptul că nu poate fi comparată 
cu celelalte. Dacă ea justifică logie harul origi- 
nalitátii sale, ea nu se afirmă decit prin propriul. ei 
har. Astfel, desi sînt situate unul la antipodul celui- 
lalt, Partenonul şi Sfinta Sofia sint monumente 


frumoase, Ce valoare ar avea, deci, opera de artă, 322 
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ca operă de artă, dacă ar fi o creaţie doar intelec- 
tualà? Valoarea ei este afirmată si recunoscută 
de intuiţie dintr-o singură privire. 

Judecata estetică este, deci, ceva ce precede 
o serie logică de ginduri sau de opinii. De altmin- 
teri, oricine sustine o judecată estetică arată că 
este liber să judece frumosul nu pentru că frumu- 
setea este o chestiune de gust personal, ci pentru 
că posedă ceva în plus decit opera ce se înalță 
în fata lui sau, ceea ce este același lucru, pentru 
că are intuiţia că, in faţa acestui fenomen incom- 
parabil, deţine o coardă care va răsuna armonios 
la unison. El constată că frumosul este o cunoștință 
înnăscută şi că simţul frumosului, deși indivi- 
dual ca sentiment, se caracterizează prin univer- 
salitatea care distinge orice concept (247). 

Observatorul dotat cu sensibilitate estetică 
recunoaște, deci, valoarea frumosului oricare ar 
fi forma sub care se manifestă, pentru că o dată 
cu emoția fiziologică si extazul psihologic care 
îl posedă, se eliberează si o facultate a spiritului 
— imaginaţia — care opune acestui fenomen con- 
cret o formă ideală. Spectatorul ajunge astfel să 
trăiască opera în profunzime și în lărgime, adică 
să o re-creeze. 

Originalitatea fiecărei compoziţii este eva- 
luată si datorită anumitor asociat i mnemotehnice. 
Știm din experienţă ce este o intrare, un [oc de 
reuniune si un loc de cult, ceea ce ne permite sá 
distingem nartexul, nava și sanctuarul. Dis- 
tincția este rezultatul unei dialectici căreia i-am 
evocat funcţionarea. Am văzut însă, de asemenea, 
că ea va fi irealizabilă dacă, din prima clipă, 
nu recunoaștem imediat valoarea operei astíel 
încît, atunci cînd îi examinăm părțile, să prevedem 
întregul şi invers, pentru a ne rămîne vie, in final, 
reprezentarea ideii sale in memorie. — ы 

Această judecată creatoare trebuie, „totuşi, 
să fie continuă. Căci la fel eum în muzică, dacă 
încetăm să ghicim, pierdem inlántuirea operei, 
în arhitectură, dacă uităm ansamblul, părțile ne 
scapă. La rîndul său, opera trebuie să depă- 
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ne surprinde, ci pentru a ne forma imaginaţia 
În această situaţie, pornind de la ceea ce este 
concret in timp $i in spaliu, tráim ceea ce este 
ideal, in afara timpului 5i spatiului, ca pe o reali- 
ate vie. As spune că spiritualitatea judecății este- 
tice transformă beţia dionisiacă în strălucir 
apolinicá. Ea primește, din adincul sufletului. 
accentele pytice ale unei imaginaţii ghicitoare 
și devine un oracol, precum preoţii lui Apollo 
Dar aceasta este o operă dificilă pentru fiecare, 
şi timpul rămîne judecătorul suprem al operelor 
de artă ca şi al oricărei alte valori (248). 


Ill. Opera de artă 


A. DEFINIŢIA CREAȚIEI ARTISTICE 
Creaţia artistică presupune 0 acțiune estetică a 
artistului, pentru că opera sa are drept scop să 
suscite în spectator o reacţie estetică. În conse- 
cinfá, opera de artă se situează între artist si 
spectator ca un martor al frumosului. 

Se poate spune, totuşi, că doar opera de artă 
este obiectiv frumoasă, de vreme ce chiar fiinţele 
naturii ne furnizează o emoție estetică? Sau opera 
de artă constituie un simplu excitant care tre- 
zeste frumuseţea în profunzimile eului? Dacă este 
aşa, orice alt obiect poate fi mai mult sau mai 
puţin frumos, iar emoția estetică riscă să pară 
9 dispoziţie subiectivă arbitrară care dispreju- 
ieste arta. Spectacolul lumii exterioare, natural 
sau artistic, ar constitui un motiv suficient de 
emoție, iar magia frumuseţii n-ar apărea în obiecte 
decit în momentul precis în care dispoziţia este- 
tică s-ar trezi în noi. În acest caz, ce funcţie înde- 
plineste arta și ce anume îi constituie opera? 

‹ 5а examinăm în acest scop prin ce anume diferă 
judecata estetică a artistului de judecata estetică 
a spectatorului. În acest fel vom putea distinge 
poate, trăsăturile caracteristice ale operei de artă. 

Animalele, ca şi păsările, își fac un cuib iat 

albina fagurele; ele construiesc deci, dar Pa 
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impodobesc pentru a ве evidentia, dar tot din 
instinct, cu deosebire dn perioada împerecherii, 
Singur omul desfásoará un efort constient cátre 
frumuseţe. El o găseşte nu numai în lumea exte- 
rioará, ci si în el însuşi, sau, cel puţin, o poate 
distinge. Virtual, omul posedă valoarea frumosu- 
lui, îl recunoaște cînd apare în creaţiile concrete, 
De altminteri, nu s-ar putea nega că există expe- 
riente psihologice si spirituale, care au grația şi 
armonia frumuseţii, dar fără a-și găsi în exterior o 
expresie artistică. Omul găseşte farmec $i la crea- 
turile urite, ai căror ochi sînt luminaţi de bogăţia 
sufletului sau al căror ris este luminos. 51 chiar, 
în virtutea conflictului dintre înclinația spontană 
către frumuseţea abstractă şi forma concretă de fie- 
care dată necesară în realitate, nu vom spune că 
omul ciripeste, ci că el cîntă. Fiecare din mani 
festările lui artistice este o evaziune dramatică 
din lumea limitată către eternitate si din realitatea 
imperfectă către perfecțiunea inaccesibilă. 

În consecință, omul parvine în toată libertatea 
la viziunea unei frumuseți ideale, pe care mani- 
festările materiale ale acesteia nu i-ar putea-o, 
poate, niciodată dezvălui. Datorită lor, dacă nu 
este deformată, se extinde emoția fără limite ce 
ne acaparează cînd susţinem o judecată estetică; 
iată de ce omul caută forma perfectă, singura 
capabilă de a se suprima — așa cum am văzut 
în capitolul asupra formei — și de a elibera emo- 
Иа noastră estetică indefinită. Acesta este idealul 
de frumuseţe nelimitată pe care artistul vrea sá 
îl trezească în sufletul nostru — pentru că este 
irealizabil în realitate — si iată motivul pentru 
care el se limitează la materie $i creează opere de 
artă, Aşa cum spune Hegel, arta idealizează sen- 
sibilul şi sensibilizează spiritualul. 

Dar dacă spectatorul isi imaginează doar 
forma perfectă, artistul o creează in materie. 
Judecata artistului este, aşadar, întotdeauna legată 
imp ce judecata spectatorului 


de un Scop, in ti ta i А 
este liberă. “Totuşi, judecata estetică a artistului, 


în calitatea sa de creator, este activă, în timp cea 
spectatorului este pasivă. Această distincție nu 


este, desigur, absolută, căci să istă 
К a pe eec ws ipee: M 
intre judecata activá si judecata ГА ; 
isi incredinte opera A iti ота E 
este recunoscută. Este recunoscută etil $ dude. 
a pasivă a spectatorilor, desi nu se iu ets 
7 creator în materie, re-creeazá si ea o ns 
ideală, căreia îi alătură aparenţa ional ves 
compară și se pronunță, Dar diferenţa dii " 
rori creatoare $i imaginația Hd 
ste atit de mare încît, graţie ei i ü 
şeşte scopul limitat al da ж C iet 
şi cum ar fi scutit de orice limitare, in tim ы 
se limitează să simbolizeze ceva concret. Dind 
Tată de ce sursa artei ţîşneşte brusc din ima i 
nație, din inspirație. Spectatorul însuşi mn ЕГ 
că o operă este frumoasă, decît atunci cînd este 
inspirat de prezenţa ei. Spectatorul este inspirat 
însă din afară, în timp ce artistul este inspirat 
dinăuntru. Trásátura caracteristică a inspiraţiei 
este că ea înlătură orice efort de judecată intelec- 
tualá si apare chiar în momentul în care orice 
efort a încetat si în care nu o aşteptăm, pentru 
că ea identifică forma cu conţinutul judecății 
51-91 manifestă ideea. În consecință, opera de 
artă nu este o operă de perfecţiune ideală decît 
atunci cînd conţinutul este identificat complet 
cu forma ideii reprezentate. * 
Dar, pentru a reprezenta această i i 
tul trebuie s-o ini în ШЫН: vpisa 
este un estetician dar, in acelasi timp, si un tehni- 
cian. El luptă cu materia, pune ordine şi se supune 
legilor pină în momentul în care, în sfîrşit, тев 
situa în timp şi în spaţiu ideea care Ане în 
afara timpului şi spaţiului, pentru a о зык 
în manieră sensibilă într-un simbol imediat Cue 
noscibil. El o va reprezenta printr-o im. Mi 
luată din lumea naturală sau, dacă : ш 
arhitectului, nu imită nici una Обете до ы 
оуа reprezenta în asa fel încît să nu е adi à 
fiind imaginară, să pară naturală. Tee m 
buie să dea un suflu de viață creaţiei sale ze 326 
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a ne emoliona ca si cînd ar fi vie. Opera de artă 
este deci 0 verosimilitate. 

Aceasta este suficient pentru a constata că 
creaţia de artă este o operă de inspirație ce se 
distinge cu deosebire prin: 

1. identificarea conţinutului si a formei in 
forma perfectă; 

2. simbolizarea idealului prin sensibil; 

3. verosimilitatea. 

De bună seamă, aceste calităţi pot fi atribuite, 
deopotrivă, si obiectelor naturale, dar nu le carac- 
terizează, pentru că, aga cum observa Kant (249), arta 
diferă de natură, precum „a face“ (facere) de „a acţi- 
ona“ (agere); arta produce о operă (opus) în timp ce 
natura produce un efect (effectus). Iată de ce in 
natură, unde totul se face şi se transformă în timp, 
cînd conţinutul se află în conilict cu forma, cînd 
simbolul cu ideea, cind realitatea cu aparenţa —, 
ceea ce este exclus in opera de artá. Doar consi- 
derarea ansamblului dà impresia perfecțiunii în 
natură, si iată de ce un arbore nu ne larmecá decît 
atunci cînd ştim să-l privim ca pe un simbol al 
generalului. Este tocmai ceea ce face arta: ea 
scoate obiectul său din spaţiu si Limp, avind pute- 
rea de a-i sugera frumuseţea, adică un reflex al 

spiritului creator în limitarea sa la simbolul con- 
cret al unei idei. 

B. IDENTIFICAREA CONȚINUTULUI 

ȘI FORMEI 
Paul Valéry spune: 
faptul că artistul 
la formă la conţinu 


„Filosoful nu concepe uşor 
trece aproape indiferent de 
t si de la conținut la formă; 
că o formă i sc înfățișează mai înainte de sensul 
pe care i-l va conferi, şi nici că pentru artist ideea 
unei forme este acelaşi lucru cu ideea care caută o 
formă“ (250). Această identificare а conţinutului 
şi a formei se datorează, subiectiv, inspirației unei 
n mijlocirea unei imagini simbolice concre- 
te, iar obiectiv, perfecțiunii reprezentării care nu 
lasă să apară nici un conflict între concepție 5! 

ia ideii. t 
pue de artă este deci necesar să distingem 


327 subiectul de conţinutul sáu artistic, Noţiunea de 


templu este subiectul огїс 
hitectură, dur conţinutul ar istie al cut 
este altul decit conţinutul 
căci conţinutul fiecăruia este o concepție concretă 
o idee vie si nu abstractă, Subiectul operei de end 
este asemeni titlului unei imagini sau unui poem NS 
conținutul artistic al poemului este spiritul între ii 
compoziţii. Iată de ce, dacă se schimbă ceva, titin 
care exprimă subiectul poemului poate rămîne 
același, dar conţinutul se schimbă imediat, iar 
poemul nu mai este ceea ce era, ci un altul 
Subiectul este о idee abstractă, cum ar fi biserica, 
iar conținutul artistic o idee concretă, cum ar fi; 
de exemplu, biserica Sfinta Sofia. 9 
Evident, la limită, catedralele care au valoa- 
rea artistică a Sfintei Sofia devin modele pentru 
subiectul catedrală. Aş spune chiar că pentru a 
Гі o operă de artă, biserica bizantină are drept 
ideal biserica Sfînta Sofia, adică perfecțiunea cu 
care, în această operă, forma se identifică cu conți- 
nutul. 


ărui templu creat de ar. 


al culărui templu 
cutărui alt templu, 


C. SIMBOLISMUL OPEREI DE ARTĂ 
Artistul care vrea să reprezinte, sub o formă vie, 
ideea înţelepciunii, evocă imaginea cucuvelei ai 
cărei ochi mari se deschid în întuneric. Pentru ide- 
ea de bărbăţie, el va recurge la imaginea leului; 
altfel spus, artistul transferă aceste idei abstracte 
în fiinte concrete, ale căror imagini simbolizează, 
prin metaforă, aceste dispoziţii (251). Dar, așa cum 
observa Hegel, în simboluri există ceva inadecvat 
(Unangemessenheit), intrucit cucuveaua nu are 
numai ochi mari; ea este si o pasáre, ceea ce nu are 
nici un raport cu înțelepciunea. 

Cu toate acestea, graţie caracterului inadecvat 
al simbolismului, impresia estetică devine mai 
intensă căci, în timp ce prin aceste imagini avem 
senzaţia realității vii, nu pierdem însă noţiunea 
ideii pe care o simbolizează. 

Dar aceasta nu se produce întotdeauna, mai ales 
atunci cînd simbolurile degenerează în Teprezen- 
tări convenţionale sau alegorice. Steaua lui Solo- 
mon sau semnul crucii sînt simboluri convenţio- 328 


nale înţelese doar de cei care le cunose semnificația, 
De alminteri, aceste semne suscită sentimente. re- 
ligioase sau altele similare, dar care nu sint pur 
estetice. Dimpotrivă, pentru toată lumea leul 
simbolizează bürbájia si doar ea, expresia ei, 
chiar ca simplă aparenţă, ne convinge, lucru ce nu 
l-ar putea face simbolul crucii pentru cei neini- 
jiaţi în creştinism. Semnele abstracte, puncte ma- 
tematice sau forme geometrice nu pot, deci, suscita 
impresii estetice complete. 

Pe de altă parte, mitul despre care vorbeşte 
Vitruviu cu privire la cariatide, anume că ar fi 
vorba de tinere fete obligate, ca semn de servi- 
tute, să suporte povara templului, este o alegorie 
insuficientă pentru a ne da o emoție estetică. 
Oricine observă cariatidele nu se gîndeşte deloc 
Ja acest mit şi nici nu caută să-l cunoască, pentru 
că nu este cîtuşi de puțin surprins că aceste caria- 
tide susțin antablamentul (252). El nu se întreabă 
pentru ce ele îl susțin în chip liber, ca și cum ar fi 
coloane, căci sînt, într-adevăr, coloane (pl. XXX). 

Veritabilul simbolism nu dobindeste, deci, 
valoare estetică decît prin sugerarea transfe- 
rului între două fenomene înrudite, astfel încât 
reprezentînd unul din ele exprimăm si rațiunea 
care le uneşte. Legătura dintre cariatide și coloană 
este înălțarea. Această idee ne este а îi is 
riatida Erehteionului pentru a ne convin 
nemijlocit cá susține liber (pl. XXX). Nu este 
însă suficient să se reprezinte doar tinüra fată pen- 
tru a simboliza înălțarea coloanei. Este încă nece- 
sar să i se dea o atitudine conformă sarcinii pe care 
o îndeplineşte. lată pentru ce; de E nn 
este suficient ca arhitectul să plaseze în edi! 8 
său o coloană ionică asemeni unui trunchi de n 
re deformat. El trebuie să-i dea atitudinea specifi- 
că îmălţării, tocmai pentru a ne convinge area 
portă incárcáturile și că le depășește d tol s 
graţie ca si cariatidele Erehteionului. n acest s 
coloana sugereazá ideea suportului, ea se de 
dreaptá cu suplefea galbului, precum Bui 
Dimpotrivă, cariatidele din pl. XXVI sint ric S 
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coloane: ne preocupă faptul că, sustinind încărcă- 
tura, ele suferă sau se rușinează de sarcina lor ser- 
vilă, 


D. VEROSIMILITATEA OPEREI DE ARTĂ 
Arta oferă creaturi ideale, dar vii; ea își perfectio- 
nează modelele pînă la punctul în care, prin forma 
lor ideală, par divine. Arta modifică proporţiile 
omului, ca în sculptura vechilor greci, și, astfel, 
în timp ce statuia pare a imita omul, în același 
timp ea reprezintă acest om ca pe un zeu. Și dacă, 
totuși, s-ar putea da, o clipă, viață statuii zeului, 
această ființă ne-ar surprinde ca supranaturală. 
O vom privi ca pe ceva ce ne este străin, exact, în 
felul negrilor primitivi care îi zeificá pe albi. Aces- 
ta este motivul pentru care poporul, cu subconsti- 
entul sáu delicat, spune despre o ereaturá vie dar 
frumoasá, ca un trandafir, cá este „falsă“, iar des- 
pre o creaţie artificială dar frumoasă, ca o floare 
artificială, că este „adevărată“ | Şi cum adevărul 
se găseşte în viaţă și nu în ceea ce este fals sau arti- 
ficial, considerăm că arta reprezintă întotdeauna 
o verosimilitate: ceva ce pare mai adevărat si mai 
perfect decit este în realitate. 

Cărui fapt se datorează, totuși, verosimilitatea 
creaţiei artistice? 


1. Din punct de vedere subiectiv. Verosimili- 
tatea operei de artă, în ceea ce priveşte omul care 
o contemplă, semnifică faptul că opera pare ade- 
vărată şi ne convinge că reprezintă adevărul. 
Deşi adevărul este unul, fiecare om are o opinie 
personală în privinţa aceasta, o „doza“, o credinţă, 
cum o numește Platon, iar arta trebuie să coordo- 
neze aceste opinii, act fără de care opera ar suscita 
o critică multiformá. Opinia personală nu se dato- 
rează, însă, doar lipsei de cunoştinţe, ci și faptu- 
lui că fiecare consideră lucrurile dintr-un anumit 
unghi, fie sub unghiul preferințelor personale, fie 
sub acela care i se pare mai corect în fiecare caz. 
Revine raţiunii sarcina de a-l face să judece corect, 
ştiinţei de a-i dezvălui erorile, filosofiei, în sfîrşit, 
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Misiunea artei este de a dezvălui spectatorului, 
într-o modalitate imediat sensibilă, prin imagini, 
această coordonare a subiectivului cu realitatea 
obiectivată a spiritului şi, fără lungi raționamente, 
să-i sugereze adevărul astfel încit să-l emoţioneze 
direct. 

Dar, pentru a ajunge să ilustreze acest aspect 
obiectiv al vieţii, artistul trebuie s-o studieze și 
din punct de vedere științific, trebuie să-și stápi- 
nească pasiunea și să practice filosofia pentru a 
cunoaște, în lărgime si în profunzime, esența feno- 
menelor, așa cum făcea Leonardo da Vinci. Or, 
regula fundamentală a cunoașterii este de a dis- 
tinge problema exam inatá de orice altá problemá, 
relativá sau nu, astfel incit, finalmente, sá per- 
ceapá prin ce anume diferá de altele sau prin ce 
anume le este inruditá. Mai inainte de a desprinde 
gratia particulară a obiectului studiat, artistul 
recurge si la aceastá fragmentare a cunoașterii. 
Fără adevăr, frumuseţea începe a se ofili şi, mai 
devreme sau mai tîrziu, pierdem orice considera- 
ție pentru ea. 

Limba ne arată că, pe măsură ce se perfectio- 
neazá, ea isi imbogáteste vocabularul, dar nu pentru 
a spori indeterminarea, ci pentru ca omul sá-si 
poatá distinge conceptele şi să definească exact 
ceea ce subinfelege. Distinge noţiunea de biseri- 
că de aceea de templu sau notiunea de loc sacru de 
aceea de altar. Spunem cind „subţire J cînd „de- 
licat“, în timp се omul primitiv nu are decît un 
singur cuvînt atât pentru unul, cit și pentru celălalt. 
Observaţia este valabilă si pentru limbajul n. 
al arhitecturii. În arhitectura populară, treptele 
scării pot fi înalte de 15, 18, de 20 sau 25 cm, fără 
ca constructorul să ia de fiecare dată în considera- 
tie lărgimea exact corespunzătoare pe care ue 
să o aibă- Artizanul popular ignoră legea 2 h+b= 
=63/64 ст, şi nu o aplică decit inconştient şi prin 
aproximaţie. Arta, însă, își perfectioneazá lim- 
bajul si defineste clar elementele operei, pentru că 
ea studiază. Ea subordonează sentimentul inte- 
Jectului, dar pentru a-l lăsa apoi liber, $i defi- 
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în mod obiectiv, în scopul ca ceea ce caută 
unic și să ne convingă pe toţi că reprezintă 
acest lucru și nu un altul. 


să fie 
exact 


Evident, arta nu se mulţumeşte cu această 
obiectivitate științifică. Scopul ei este mai elevat, 
iar formele ei simbolizează în chip abil ideile. Dar 
simbolismul presupune, deopotrivă, cunoașterea 
noţiunilor generale care stabilesc raporturi între 
fenomene, cere — altfel spus — un spirit de ab- 
strac(ie, tocmai acela ce pare că absoarbe seva 
vieţii fiinţelor şi ridică omul deasupra condiţiei 
sale primitive. Se întîmplă, însă, în această situ- 
atie, că artistul, in loc să dea ideilor sale o formă 
simbolică, le deformează prin reflecţie si produce 
simboluri fără viaţă. El armonizează raporturi 
numerice sau forme geometrice si, în sfirsit, pre- 
zintă simboluri convenţionale, cum ar fi cruci, 
stele ete. Dar, așa cum am văzut, lipsite de formă 
artistică, aceste simboluri prezintă cînd raporturi 
cantitative, cînd forme cerebralizate sau repre- 
zentári schematice care nu intereseazá decit pe cei 
ce le cunosc. Aceste opere de artă schematice se 
aseamănă cu mişcările dirijorului, mișcări care 
nu au sens decît pentru cei care ascultă în același 
timp muzica. Totuși, muzica este indiferentă faţă 
de aceste mişcări, tot aşa cum arhitectura este 1п- 
diferentă faţă de formele pe care arhitectul le tra- 
sează pe hirtie; iată de ce veritabilul arhitect, cînd 
desenează, trebuie să aibă o imaginaţie vie asupra 
formelor realităţii pe care o va construi; trebuie 
să si le imagineze ca și cum ar fi vii. Tocmai ele 
vor suscita, de altminteri, emoția spectatorului 
— şi nu limbajul convenţional al planului său. 

Perfecţionarea formei nu poate proveni, deci, 
dintr-un joc (254) neacoperit de rațiune al artis- 
tului, precum jocurile copiilor. Copiii devin seri- 

osi pentru că se joacă, pe cînd artistul este serios 
pentru că nu se joacă, ci vrea să construiască о 
operă eternă; el ştie că dacă un singur moment nu 
se gîndeşte şi comite o greșeală, opera riscă să se 
prăbușească. El se uită pe sine ca și copilul, dar 
pentru a-şi aminti cum trebuie să fie viaţa, în timp 
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ent cum este viaţa. Cînd copilul face artă, el nu 
construi le, Ci aranjeaz Constant ceea ce-si pro- 
pune sá it ite. Opera lui poate fi aceasta sau aceea. 
Dimpotrivă, opera artistului trebuie să fie exact 
ceea ce el vizează, cel puţin în linii mari, si nu 
altceva. Chiar pictorul și muzicianul, care nu par 
că servesc deloc nevoi practice, precum arhitectul, 
sînt şi ei posedaţi de nevoia de a-și obiectiva sentimen- 
tele pentru a se elibera de pasiunile lor odată pentru 
totdeauna. Dar pentru a se elibera de ele, trebuie 
să le definească, adică să aducă în conștiință ceea 
ce îi posedă în subconștient. Ei își purifică pasi- 
unile și le pun în valoare cînd se ridică de la indivi- 
dual la universal. 

Perfecţionarea formei presupune, deci, defini- 
rea nevoilor vieţii si limitarea lor obiectivă la ope- 
ră, astfel încît, în timpul execuţiei, ca si în timpul 
utilizării unui teatru, de exemplu, să nu se creeze 
nevoi neprevăzute. Dacă viaja cotidiană, cu inco- 
егеща aparentă ce o prezintă, le face să apară, ea 
are totuşi răgazul să le satisfacă. În artă însă, 
opera odată creată n-ar mai putea fi schimbată. 
Viaţa serie istoria, în timp ce arta oferă o viziune, 
căci ea compune şi, limitindu-se la esenţial, simbo- 
lizează subiectul și îmbogățește viaţa. Astfel, 
cînd un templu este foarte clar un templu si nu 
aduce cu un teatru sau cu altceva, subiectul este 
tot atit de clar ca şi aspectul său, si această operă 
începe a deveni o operă savantă. Ceea ce este clar 
este savant. Desigur, aceasta nu este suficient 
pentru a ne procura o emoție estetică, dar pentru 
a ne emoţiona profund, о operă de artă trebuie să 
posede această valoare, ea presupune înainte de 
toate să fie ceea ce trebuie să fie. | 

Această clarificare зе dovedeşte ай о sarcină 
dificilă pentru artă, fiind considerată, mai întîi, 
ca o limitare a imaginației şi bogăției sentimentelor 
artistului. Pentru începători este chiar mai uşor 
să urmeze mecanic alternanța sentimentelor mai 
degrabă decît a le face sinteza, pentru că aceasta 
presupune reflecția. Iată de ce Aristotel spune 
despre poeți că „cei care debutează în poezie ajung 
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de a şti să combine a jiunile, aja cum este cazul 
T a Wi ilor ali“ (955 " a 
aproape al tuturor V ilor poeţi“ (255). Victoria 
aparţine însă celui ce stie să se limiteze $i nu celui 
care face dovadă de incoerenjà sub pretextul că 
sentimentele sale sînt profunde şi intense. 

Acesta este, totuşi, destinul artei, anume acela 
de a lupta constant între „cum trebuie să fie viaţa“ 
şi „cum este viaţa“, adică între idealism $i realism, 
între adevărul etern frumos al ideilor ce guvernează 
viaja si adevărul temporar al fenomenelor limitate 
ale vieţii, ce se străduieşte să atingă frumuseţea 
eternității. În artă, prin atitudinea idealistă, 
ideile coboară în lumea fenomenelor, în timp ce, 
prin atitudinea realistă, fenomenele urcă spre ele. 
Este necesar, deci, ca în artă realul să se ideali- 
zeze, iar idealul să-şi găsească materialul în rea- 
litate. 


2. Din punct de vedere obiectiv. Dacă exami- 
năm acum verosimilitatea operei de artă prin ra- 
portare la formele lumii exterioare, problema se 
pune de a sti in ce fel forma originalá a operei de 
artá poate prezenta verosimilitate in raport cu for- 
mele naturii. 

Căci n-ar exista originalitate, dacă formele 
cunoscute ar trebui să fie amestecate în mod întim- 
plător pentru a constitui una nouă. Așa cum spune 
Horaţiu: „Am putea oare să ne abţinem să ridem... 
dacă un pictor ar voi să aranjeze sub un cap uman 
un git de cal si să aplice pe membrele văzute din 
toate părţile pene de diverse culori?“ (256). In prin- 
сїрїп, forma originală trebuie să se distingă prin- 
tr-un spirit unic, printr-o formă de expresie clară 
şi, în 8111510, prin nevoia de a se manifesta, ca orice 
lucru din natură, în primul rînd ca un ansamblu 
avind un caracter care să-i fie absolut propriu. 
Alte creaturi naturale pot fi inrudite cu această 
expresie, şi în acest caz imaginile lor coincid, cum 
ar fi, de exemplu, trunchiul arborelui yi coloana. 
Dar, dacă funcția, atitudinea si ideea coloanei nu 
preexistă cumva în gindirea arhitectului, îi va 
fi imposibil să-i găsească modelul în trunchiul 
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Joana, dar arborele nu susține nimic 1 
pur si simplu liber. DATA ИА. 
pentru a susţine o povară, În acest scop, au tăiat 
trunchiuri de copaci doar cei care anterior au gin- 
dit să si і а ceva; s-a văzut atunci că trunchiul 
susține crengile arborelui, 

Pentru același motiv, dacă ar fi să ne luăm 
după mitul la care Vitruviu face aluzie pentru a 
explica proveniența capitelului corintian (о асай 
a fost depusă ре mormîntul unei tinere fete învă= 
luind cu frunzele sale cogule(ul cu ofrande), care 
arhitect ar fi remarcat această formă, dacă n-ar 
fi recunoscut in ea ceea ce căuta de mult timp? 
Adică un capitel bogat si pitoresc, căruia nu-i 
putea da о formă concretă, deşi era pregătit? 
De aceasta depinde totul, căci părţile nu decurg 
decit din ideea ansamblului, 

Iată de ce sculptorul prezintă un centaur, poe- 
tul descrie o sirenă, iar arhitectul o coloană de 
ordin corintian — creaţii pe care le admitem $i 
le admirăm fără a le fi văzut vreodată în natură, 
Admirăm aceste creaturi imaginare ale artei fără 
ca compoziţia lor să ne surprindă, deși ele oferă 
un atare prilej: acante crescind la înălțimea coloa- 
nei de marmură, trunchi uman cu două miini 
susținut de patru picioare de cal, alt trunchi uman 
terminindu-se cu o coadă de peste ete. 

Imaginaţia poetică creează, deci, forme noi, 
fără precedent, din interior spre exterior, $i formele 
altor,fiinfe nu protestează cînd li se sustrage origi- 
nalitatea, pentru cá există o concordanţă internă 
a legilor de creație. Ceea ce și explică asemănarea 
între aceste forme imaginare $i formele naturale. 
Se operează, astfel, un transfer de dispoziţii inru- 
dite ce se armonizează între ele în chip firesc 
257). 

: Metafora poetică corectă este un secret al ima- 
ginaţiei, căci cea mai mică exagerare sau incon- 
secvenţă dă impresia neverosimilitáfii; în acest 
caz, opera pare a masacra natura. Aristotel dá 
poeţilor următorul sfat: „Trebuie să preferați im- 
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adică ceea ce nu poate fi, dar pare probabil, faţă 
de ce poate fi, dar care ne pare improbabil, 

Cînd arhitectul formează capitelul corintian 
cu frunze de acant, el nu intenționează să ne 

à o acantă a crescut acolo sus, ci că acest 
capitel se d ăşoară ca о acantă, pentru că susține 
lejer — ca și cum n-ar susține-o — bogăţia anta- 
blamentului. La fel, cînd poetul spune: „cuvîntul 
a înflorit pe buzele sale“, pentru el nu înseamnă 
citusi de puţin că cuvintul a luat forma unei 
flori, ci că era animat de dispoziţia manifestată 
de forma florii cînd îşi deschide petalele şi înmi- 
resmeazá. 

Dar dacă această metaforă este realizată în aşa 
fel încît. poetul asociază formele exterioare si nu 
analogiile interioare, dacă, altfel spus, descrie 
gura ca pe un trandafir pentru a arăta cum înflo- 
reste cuvîntul, el cade în ridicol. Aceeași obser- 
vație este valabilă si pentru morfologia arhitec- 
turală, pentru care coloana corintianá, cariati- 
dele sau atlantii sint exemple foarte instructive. 

Aceste imagini metaforice ale imaginaţiei au, 
evident, în compoziţia lor ceva ce amintește jocul; 
totuşi, faptul că nu-şi ating scopul cînd se prezintă 
ca posibilităţi tehnice, dar improbabile pentru 
simţul static al spectatorului sau pentru intuiţia 
sa morfologică, înseamnă că ele nu decurg dintr-o 
ordine logică şi dintr-o necesitate interioară. 
Aceasta confirmă ceea ce am spus de la început, anu- 
me că jocul artistului este acela al unui constructor 
savant si nu numai acela al unui ordonator de posi- 
bilitáti tehnice. Dacă arhitectul se abandonează 
divagaţiilor imaginaţiei sale stingace, el poate 
construi orice, dar opera va fi un paradox şi nu va 
satisface mai tirziu nici chiar pe cel care a creat-o. 
Iată de ce există opere nereuşite, Cu cea mai mare 
bunăvoință nu vom putea înţelege cum li s-a 
putut da o atare formă. Se poate aplica aici dic- 
tonul după care „0 nenorocire nu vine singură“, 
atunci cînd, din punctul de plecare, compoziţia 

ин debeas elanul de la o imaginaţie sănătoasă. 
pera de imaginaţie. se aseamănă, în sfirșit, 
cu un vis, pentru că si în vis se pot vedea forme 33 


convingă 


Pl. I. Lozuinţa este restrinsă la etajul superior din rațiuni de 
apărare. Parterul, prevăzut cu „guri de tragere“, constituie un zid 
de protecţie. 


Pl. IL „Villa Rotondă“ de Palladio. 


illadío. 


PI. V. Templul Afro- 
ditei la Baalbek 


|. 111. Cupola lui Brunelleschi, Florența 


! 
РІ VI. Biserica | 
Neumünster, Würz- 


| PL УП. Biserica Kapnikaréa, Atena. 


IX. a. Interiorul 


PI. X. Ediliciu mo- 
nolitie hindus. 


Pl. IX b. Interiorul 
catedralei Sf. Sofia- 


PL Хш, Victor 
Horta, Casa Tassel, 
Bruxelles (сава всӣ- 


PI, XIV, Interiorul 
unei biseriei gotice, 


Pl. XV. Catedrala din Көш, 


P s 


ХҮП. Tinără fată dormind. 


РІ. XVIII. Teatru antic. 


PL ХХ 


Villa Borghese. 


XXIL 


EL 


PI. XXII. Cristale de zăpadă (clișeu Bentley), 


Pl XXIV. Forme 
marine organice în 
cinci părți. (După 
„Kunstformen der 
Natur“), 


Pl XXVII. Géricault: Curs& de cai la Epsom (Muzeul Luvru). 
Pl. XXV. Forme or- T 

ganice în ciuci părți 
(flori) (După „Ptlan- 
zentormen: { 


pi XXIX. Piața 
E mes | Sfintul Petru, Roma. 


SS di 
а®® 


жс 


Pl. XXX. Cariatidà, 
Erehteion. 

РІ. ХХХІІ. Con- 
solă la balconul pa- 
latului Fenzi, Flo- 


renfa. 


Pl XXXI, 


Pl. XXXVI. Н. Roux-Spitz: Anexa Bibliotecii naționale, (Extras 
аіл L'architecture d'aujourd'hui). 


PL XXXV. Şcoală 1а Hilversum, Dudock (1922). 


PL XXXVII. Fahrenkamp: clădirea Schellhaus la Berlin 
- (După Wasmuuh's Monatshefte 8 din 1932). 


bos = 


XXXIX. W. Gropius: Bauhaus-ul din Dessau. 


. XL. Ritveld (1924) 
După Joedi Hislory of Modern Architecture). 


РІ. XXXVIII. Biserică Ja Myconos 


en rain 


PI. XLIV. Mendelsohn: Observatorul lui Einstein. 


РІ. XLV. Goetheanum, la Dornach 
„A. și G. ? EEUU 

(1922-1923), 

(Extras din L'architecture d'aujourd'hui), 


PL XLVIL Frank Lloyd Wright: Vila Kaufmann, Ја Bear Run, 
Pennsylvania, 1937. 


XLVIII. Biserica din Densus (sec. XIII) 


X. Biserica Sf. Nicolae Domnesc, din Curtea de Arges (ec. 


LL Castelul de la Hunedoara (sec, ХҮС XVII), 


L. Castelu) Bran (1377 


1378; refácut. în mai multe rinduri). 


ca Mănăstirii Argeşului (1512—1517) 


Mănăstirii Dragomirna (1606—1609). 


din Voroneţ (1488; pictura exterioară 


LV, Biserica Sf. Gheorghe, 
— 1546). 


Biserica Ty (16 
rei Ierarhi, 
in las. 39) 


N1: Cetatea de la Biertan (sec. XV—XIX). 


i Dionisie (1753). 
(1692) — Foişorul Jui Dionisie (1753) 
Hurez (1602 


t3 


Toi 


Bufetul de 


Mineu. 


"ОИ? 


Şosea“, 


Bucureşti (1892); autor — arhitectul 


LXI. Palatul din Piaţa Victoriei, Bucureşti (1937—1944); autor — 


acad, Duiliu Marcu. 


a sindicatelor din Suceava (1969); autori — 


Зава de cultură 
ria Porumbescu. 


ii Nicolae $i Ma 


LXIV, Teatrul Naţional din Tirgu Mureș (1972); autor — arh. 
Constantin Sáveseu. 


LXII, Sediul politico-admin istrativ din Baia Mare (1970); aitor — 
un colectiv condus de prof, arh, Míreea Alífantí, 


LXV. Ansamblul hotelier Amt iteatru-Panoramic-Belvedere". | 


statiunea Olimp (1972); autor — un colectiv condus de arh. 
Manolescu. 


LXVI Pavilionul E.R.E.N., București (1964); autori — 
arh. Ascanio Damian si arh. Mircea Enescu. 
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neasteptate inrudite intre ele ca alegoriile. Dar 
formele visului individual acoperă dispoziţiile 
Jl sufletului prin imagini cărora trebuie să le ghicim 
Н ordinea logică (atit cît există) în scopul de a le 


explica. Dimpotrivă, visul imaginaţiei  sănă- 
stului dezvăluie dispoziţiile sufletului 


toase a ar 
său și prinde formă potrivit ordinii logice a gindi- 
rii. Dacă arta utilizează metafora poetică, o face 
pentru cá imaginile constituie mijloacele primi- 
tive de comunicare $i simbolizeazá expresii care, 
ca dispoziţii, ne emoţionează chiar dacă nu sint 
comprehensibile, căci, așa cum spune Schopenhau- 
ег (259), întreaga gindire primitivă (Urdenken) 
se exprimă în imagini. Prin metafora poetică ar- 
tistul confirmă faptul că toate lucrurile, în natură, 
sînt înrudite si că varietatea metamorfozelor re- 
тла dintr-una si aceeaşi inspiraţie. EI reuşeşte, 
de asemenea, prin apropierea neașteptată de ima- 
gini, să suscite fascinația revelaţiei bruște incer- 
cate în momentul cind a avut inspiraţia operei, 
dar nu ca concept abstract, ci ca о creaţie con- 
cretă. 

Artistul își explică el însuşi reprezentările sale 
onirice. Wagner spunea, prin intermediul lui Hans 
Sachs, următoarele: „Intreaga poezie şi artă poe- 
ticá nu sînt decit explicaţia viselor adevărate 
(Wahrtraumdeuterei) (260). Aceste vise sint tră- 
ite de artist nu în timpul somnului, ci în stare 
de veghe. În aceste momente pare distrat, dar nu 
pentru că spiritul său nu funcționează, ci pentru 
că scotoceste in profunzimi la lumina inspiraţiei 
divine. Dar această lumină nu există decît pentru 
cei care, în momentul in care ea tisneste, au inte- 
ligenja trează pentru a vedea apărind dintr-o 
dată ceea ce căutau si rezolvindu-se problema 
pusă. 


3. Din punci de vedere tehnic. Dacă, în sfîrșit, 
examinàm verosimilitatea operei de artă în raport 
cu ea însăşi, dacă o cercetăm ca pe o creaţie arti- 
ficială ce ne pare veritabilă, avem imediat certi- 
tudinea că: 

1. ştim că este irealá, 


2. şi că, în virtutea diferenţei fatale ding 
concepție şi execuţie; această operă nu pos | 
decît imperfectá. х 

Dar perfecțiunea nu poate proveni din imper- 
fectiune. Cum de ne apare ea insá nu numai per- 
fectá, ci si veritabilă? 

În ciuda tuturor valorilor pe care le-am dis- 
tins şi a faptului că ne aşteptăm ca artistul să le 
insufle și să le graveze în lucrarea sa, opera este 
artificială și departe de a fi forma impecabilă a 
unei idei, pentru că, din momentul în care s-a 
născut, ea suportă uzura timpului şi, înainte de 
a se naşte, imperfectiunile materiei. Opera ne va 
înșela, în chip obligatoriu, şi iată motivul pentru 
care artistul va utiliza diverse artificii în scopul 
de a ne lăsa impresia că opera sa este perfectă și 
are mișcare, adică vibrația vieţii si, in sfîrşit, că 
este vie, în timp се, în realitate, ea este moartă. 

Referindu-se la pictură, Rodin (261) citează 
frumosul exemplu al tabloului intitulat Cursă 
de cai la Epsom, de Géricault (pl. XXVII), care 
dă impresia alergării. El ne atrage atenţia să obser- 
văm că atitudinea cailor nu este naturală pentru 
că aceștia nu au nici un moment cele patru picioare 
în aer, astfel încît picioarele de dinainte să fie în- 
tinse în faţă şi celelalte în spate. Obiectivul foto- 
grafic ar da pictorului o dezminlire imediată. 
Si totuși, acest tablou ne dă impresia cá acești 
cai aleargă realmente, în timp ce copia fidelă a 
realităţii ni i-ar arăta, poate, opriţi. A minţit 
artistul? Cu siguranță nu, pentru că el a creat 
rezultatul dorit. El a arătat adevărul: caii 
alergau cînd i-a „imitat“. 

Totuşi, în acest fel, arta pare a pretinde că 
scopul justifică mijloacele. Dacă, dimpotrivă: 
facem abstracție de scop, arta riscă să fie un 
formalism fără viaţă, o reprezentare mecanică а 
aparentelor, indiferentă la impresiile pe care le 
suscitá. Or, arta nu vizează să reprezinte doar 0 
atitudine oarecare a cailor car eau alergat odată 
la Epsom. Arta urmărește să arate, prin interme- 
diul unei forme, infinitatea metamorfozelor proprii 
cailor care aleargă. Mişcarea este însă adevărul 


care deţine întreaga importanță 


aceste aici. În acest caz, 


iinte ajung să пе pară ca nis i 
zonabili şi să reprezinte pigale иэ 
pentru că ei trădează întregul efort pe care-l 
depun pentru a alerga. Victoria acestui efort este 
simbolizată prin arta tabloului. 

Arhitectura recurge, de asemenea, la iluziile 
optice şi la corectiile corespunzătoare. Pe ce se 
intemeiazá şi în се fel ne înșeală din punct de 
vedere estetic pentru a manifesta adevărul? Această 
chestiune va face obiectul capitolului următor. 

Rămîne, totuşi, încă de arătat cá, pentru a 
trezi o emoție estetică, arta poate utiliza artifi- 
cii, dar pentru ca această emoție să dureze şi ca 
opera să fie recunoscută, arta posedă două mij- 
Іоасе: 


1) mecanismul său, adică ritmul, armonia şi 
măsura. Graţie acestuia, arta ne va incita si ne 
va introduce in miscarea dialecticá dintre subiec- 
tul si spectacolul compoziţiei; 

2) evaluarea, adică faptul cá arta exprimá 
esentialul si cá respinge ceea ce este de prisos; 
că ea coordonează și înlătură contradicţiile; că 
rezumă si subliniază ceea се este important $i 
desi utilizeazá imagini obișnuite ea face proba- 
pil neobişnuitul, pentru că îşi dă idealul ca real. 
Într-un cuvînt, edifică opera în ea însăși Şi În 
raport cu mediul său. Arta dă o viziune a crea- 
iei prin mijlocirea unuia din exemplele sale. _ 

Pe bună dreptate, Mesnil spune: „Perspectiva 
are un dublu efect; pe de o parte este ordine logică, 
pe de alta, iluzie optică. Or, tocmai ca mijloc de 
iluzie optică frapează ea individul lipsit de edu- 
catie si har artistic; ca atare, perspectiva nu apar- 
tine cu deosebire artei, ci tine mai ales de un expe- 
dient de masinárie teatralá sau de principiul EE. 
aparat optic“ (262). Tată de ce există opere puse 
(picturale) care, sub raportul perspectiv e г т 
eronate, dar care раг, totuşi, frumoase ȘI ade ы: 
rate. Tehnica perspectivei este un mijloc, m 

ul artei. De altminteri, aşa cum observa e я 
pohl (263). compoziția de perspectivă à peo e 
.339 construcţia perspectivei. Iată de ce tolerăm ор 
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iluzii nu deformează, totuşi, construcția 
lá a operei, ci îi sînt subordonate în acord. 
fonie. Spe tatorul nu аташ în mod fla- 
it, ci este condus cu à ate în scopul de a se 
m oniza direct cu un jucru ce pare superior fata 


Fig. 95. Piaţa Capitoliului, 


ste, şi din momentul în care a descope- 
rit 1, oportunitatea acestuia îl farmecá. 

Tipurile de iluzie optică citate pînă în acest 
moment, sint, la drept vorbind, iluzii de perspec- 
tivă si depind de punctul de vedere, Scala Regia a 
Vaticanului, care se îngustează pe măsură се 
urcă, pentru a părea mai lungă, vázutá din punc- 
tul culminant va părea mai scurtă, Există însă 
şi iluzii optice care nu depind de punctul de vedere: 
astfel, coloana subțiată, văzută din orice unghi, 
si de la orice distanță, va părea că se îngustează 
spre virf. Acecagi observaţie este valabilă și 
pentru galbul coloanei. Dacă, totuși, raţiunile 
de perspectivă nu sint la originea ingustárii si a 
galbului, cărui fapt se datorează aceste deviații 
ale coloanei care, altfel, ar fi cilindrică? 


Unei exigente statice sau unei corecţii optice? 


Din punet de vedere statie, îngustarea $i galbul 
nu deţin, evident, un rol important, m că 
sint ameliorári cantitativ neglijabile, < aceasta 


le-ar fi justificarea, Numai e nu constituie 


corecții avind drept scop fie să flateze ochiul, faci- 342 


Jitind vederea fiziologică, fi 
iluzie ca să evite o alta, pee a crea о 
3. Iluziile optice artificia! { 
asemenea, pentru a remedia peri ma de 
spectatorul le-ar putea comite $i care аг E care 
efect deformarea frumuseţii liniei орар еа э) 
tecturale; altfel spus, iluziile necesare асаана 
din construcție trebuie să fie evitate prin mijlo- 
cirea altor 10211, artificiale, care le sene diaz e 
rimele inversind situația. De exemplu: эн ай 
bilim liniile drepte prin intermediul curbelor con- 
trare deformării lor optice (fig. 106). 
Acesta este punctul de vedere care, potrivit afir- 
maţiilor lui Vitruviu, poate explica faimoasele 
corecţii optice ale Partenonului: este vorba de 
artificii îngăduite, dar amăgitoare. Fárá indo- 
ială, ele sint amágitoare, dar în ce scop $i pină in 
ce punct? Este vorba doar de restabilirea optică 
a rectitudinii geometrice sau de a pune în valoare 
un moment fecund al acţiunii operei, pentru ca 
aceasta să nu pară a fi o construcţie fárá suflet? 
Dacă admitem ceea ce concepția obișnuită 
admite pentru iluziile optice în arhitectură — 
anume că ele sint doar un mijloc exterior de a 
rátáci spectatorul — trebuie, evident, sá evitám 
orice iluzie opticá si, cu ajutorul lor, erorile optice 
necesare pe care nu ne propunem să le creăm. 
Acesta trebuie să devină un principiu, si Vitruviu 
ar avea în acest caz absolută dreptate. Prezentul 
studiu își propune însă să avanseze Un, alt punct 
de vedere care nu este, pentru estetică, nici atit 
de straniu și nici it, dar care crede că 
poate dezvălui tehnicienilor valoarea acestor аге 
ficii si minutia tehnicii lor ignorate. ^ ^. 
Este vorba de punctul de vedere potrivit căruia 
iluziile optice nu sînt erori de provenienţă exclusiv 
exterioară şi superficială, ci revelarea tendințelor 
profunde ale sufletului cu. prilejul considerării. 
formelor; ele închid în ele, deci, o forță estetică pe 
care artistul o poate dirija în chip activ, Не câtre 
adevăr, fie către minciună. Singurul lucru me 
care nu-l poate face este de a evita 5i adevărul, 
343 5i minciuna, căci în acest caz nu ne va spune! 


nimic, pentru cá, de altminteri, asa cum vom 
explica mai departe, orice aparență, este, mai 
mult sau mai puțin, o cauză de iluzie optică. Dacă 
admitem acest lucru, corecţiile optice, mai А 
cele ale Partenonului, nu sînt doar iluzii ce tind să 
elimine alte iluzii, ci şi expresia unui adevăr 
estetic mai profund, căruia pînă în prezent i-am 
subestimat influenţa. 

Va trebui, deci, să studiem: 

1. Cărui fapt se datorează iluzia optică. 

2. Cind corectia opticá nu suscită numai o 
impresie înșelătoare; care ne deceptioneazá ime- 
diat ce o descoperim, са în decorurile de teatru, ci 
şi manifestarea unui impuls artistic neașteptat, 
conform unei tendinţe care ar rămîne neexprimată. 
Odată descoperită, coreciia continuă să ne incinte, 
pentru că nu a fost făcută în scopul de a ne rătăci, 
ci în acela de a elibera în chip armonios mişcările 
operei şi ale construcţiei sale, altfel spus, de a ne 
prezenta momentul fertil. 


B. TEORIA ILUZIEI OPTICE 

În arhitectură, iluziile și corectiile optice privesc 
corpurile situate în spaţiu şi care provoacă, apa- 
rent, atit iluzii, сй si corectii de perspectivă. 
Dar pentru a le înţelege în esenţa lor, trebuie să le 
determinăm sursa și să studiem căror fapte li se 
datoreazá iluziile optice geometrice, de vreme ce 
limbajul arhitecturii este, în principiu, geome- 
tria. Toate formele pe care arhitectura le aliniază 
se reduc la figuri geometrice sau stereometrice; 
adică la figuri ce par la prima vedere abstracte şi 
inexistente în natură, într-un cuvînt la figuri cere- 
brale. Or, arta n-ar putea tolera această limbă 
abstractă, dacă arhitectul n-ar reuşi să dea viaţă 
figurilor sale astfel încît, în ciuda intelectuali- 
tăţii lor, să suscite reacții sentimentale si, final- 
mente, estetice, Nu este însă momentul să exami- 
паш în ce fel ajunge arhitectul aici, căci chesti- 
unea fine de studiul formei. Ceea ce ne intere- 
sează este să ştim ре ce se sprijină arhitectul pentri 
а conferi viață figurilor geometrice. Acesta va fi 
temeiul explicării iluziei optice. 


Să începem cu figura cea mai si ini 

Pentru коте ea este da pi ea E 

dintre două „puncte, dar pentru йге, căt. 2 

DS întinsă de la stinga la dreapta si ina pă 
in mijloc spre extremități (fig. 96 a). Esteticia- 


nul vede, deci, in ea о tendinţă, pentru că o ten- 
dintà spre mișcare i-a dat naştere. El admite, de 
asemenea, că între punctele A şi B pot exista mai 
multe linii frumoase (fig. 96). Va prefera dreapta 
doar acela care va voi să ajungă mai rapid de la o 
extremitate la alta și care, conform legii minimu- 
lui efort, va evita curbele, liniile ascendente еїс., 
pentru că experiența l-a învăţat cá nu există 
decît o singură dreaptă. Dar el va trasa şi o linie 
ușor curbă (fig. 96 c), căci nu se poate gási o linie 

î tură. O atare linie nu este decit un 
intelectului sau о calitate idealizată a 
limitei sensibilului (267). Ca orice linie, dreapta 


34 345 este, deci, o formă ideală, care nu are aproape 


deloc lărgime, ci doar lungimea їп care resim țim 
prezenta unei tendinţe. 

Dacă trecem acum la suprafețele geometrice 
începînd cu cercul, care; din punct de vedere 
geometric, nu este nimic altceva decît o curbă 
în toate punctele egal distanfatá de centru, ar 
fi o eroare să credem cá esteticianul nu о va con- 
sidera decît ca о linie si că el nu-şi îndreaptă pri- 
virea decît asupra circumferinței. În ea însăși, de 
altminteri, dilema privind direcţia in care se 
miscá linia cercului aratá (cum dovedeste dreapta 
orizontală) că spectatorul va vedea în cere o formă 
a cărei linie geometrică nu este decît un contur, 
Cu alte cuvinte, el va umple cercul cu un spaţiu 
dinamic în care centrul va da impresia că se poate 
extinde în toate dir iile la egală distanţă (fig. 
97). Conturul cercului geometric, opunindu-se 
chiar acestor direcţii infinite ale tendinței inte- 
rioare, constituie limita de extensie. Din punct 
de vedere estetic însă, cercul constituie o formă 
în spațiu. Circumferinfa cercului este deci, о limită 
a tendinţelor şi a spaţiului exterior. Din cele de 
mai sus rezultă că spaţiul interior al cercului este 
un loc de forțe si că la vederea formei transpu- 
nem aceste forțe în interiorul ei. Materializăm 
această figură ideală și-i animăm spaţiul. 
În consecință, conturul fiecărei forme este consi- 
derat ca o creaţie a dinamismului său material, iar 
faptul este demonstrat de următoarea experiență 
citată de Dessoir (208). Desenaji de douá ori 


O. 


Fig. 07, Ara 


conturul unui om, apoi decupati unul din ele. Go- 
lu] ce rámine nu va mai da impresia unui 0m 
(fig. 98 a;). Dacă, totuşi, în spatele acestui gol veli 


plasa o hirtie neagră, silueta omului apare ime- 3% 


зат închid: 


diat, în timp ce hirtia roșie antrenează impresii 
intermediare, pentru că, fiind culoarea cea mai 
neutră, negrul permite re-crearea obiectului în 
imaginaţie. Experienţa priveşte, evident, forme 
cu trei dimensiuni, Și de care vom avea 16018 ceva 
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A 
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Fig. 98. Formele a, gi b trebuie să fie detașate pentru ca 
experiența să fie completă [figurile intunecate (ny și b) 
trebuie să fie imaginate in roșul 


mai tîrziu, dar cred că ea se poate repeta și cu 
cercul (fig. 98 b). În acest caz observăm. că cercul 
gol (după ce a fost decupat) dă impresia unei 
găuri, iar circumferința sa se reduce la hirtia in- 
conjurátoare $i cá, deşi continuind, ca formă 
ideală, să fie percepută ca o formă sensibilă, ea 
este considerată ca о creaţie a spaţiului exterior. 
1n loc să producă o formă, spaţiul alb produce un 
gol, în timp ce cercul înscris; negru sau roşu, este o 
formă in spaţiu. » 
Din punct de vedere estetic, cercul geometric este, 
deci, o formă în spaţiu; intrucit circumferința, 
opunîndu-se acțiunii noastre | mecanice (mecha- 
nische Tätigkeit), pare că închide în limitele sale 
un spațiu dinamic. a 

Să cercetám acum cazul pătratulu n aceste 
drepte egale în două. direcţii, verticale si orizon- 
tale, care-l constituie trebuie, de asemenea, să 
а în ele, din punct de vedere estetic, un 


spatiu dinamic în care tendința verticală se 

in echilibru cu orizontala, ambele proveni, 
dintr-un centru. Este vorba, deci, de o fi ud 
estetic indiferentă (fig. 99 a). Dimpotrivă, Sură 
unghiul, ale cărui laturi verticale sint mai lungi 


Fig. 99. 


decit orizontalele, este o formă ce stă în picioare 
(fig. 99 b), în timp ce, în cazul cind orizontalele 
sint mai lungi, este o formă culcată (fig. 99 c). 
Dinamismul spațiului oricărei figuri geometrice 


figura pe care le-o transmitem, oferim o dimen- 
siune suplimentară tuturor formelor verticale. 
Acest fapt explică pentru ce figurile verticale ne 
par mai înalte decit figurile egale, dar orizon- 
tale. Este ca şi cum din suprafaţa lor reală am 
suprima о parte. 

În linia verticală vedem un corp antrenat 
prin greutatea sa în jos, în timp ce în același 
moment se inaltá. Ne spunem atunci că intrucit 
stă în picioare el trebuie să tindă către înălțime. 
Exagerám însă si credem că se alungeste. Dimpo- 
trivă, considerăm că linia orizontală stă culcată, 
în repaos, că nu se alungeste si nici nu se con- 
tractá, dar, comparativ cu verticala de lungime 
egală, ea scade pentru că cealaltă creşte. Pentru 
același motiv, pătratul geometric ne pare puţin 
mai înalt, în timp ce pătratul estetic, zis aparent, 


este cu 1/60 la 1/30 mai larg decit înălţimea sa, 

tocmai ca să ne pară exact pătrat (iig. 100 а). 
М Am atins, deci, sursa oricărei iluzii optice. Ima- 
ginîndu-ne tendințele mecanice, anume atunci 
cînd credem că trăim în interiorul figurilor pe care 
le percepem, noi comitem erori de judecată si in 
această situaţie apare iluzia optică. Comitem o 
eroare de comparație pentru că sintem antrenați 
de tendința principală şi o subestimăm pe cea 
secundară: aşa cum arată Lipps, noi nu le putem 


este caracterizat, deci, printr-o tendinţă princi- 
pală si o tendinţă secundară. 

Dreptunghiul care stă în picioare se susține pentru 
că tensiunea verticală tinde către înălțime şi-l 
înalță, în timp ce tendința orizontală contrară 
îl lărgeşte. Tendinţa principală tinde să îngusteze 
forma la extrem şi să o reducă la o dreaptă verti- 
cală, în timp ce tendinţa secundară o lărgeşte și-i 
dă baza necesară. În mod invers, dreptunghiul 
culcat se odihneşte pentru că extensiunea orizon- 
tală a dominat tensiunea verticală. 

Dar pentru ce de fiecare dată tensiunea este 
asociată verticalei, iar extensiunea orizontalei? 
Acest lucru nu trebuie să ne surprindă din moment 
ce am constatat că spaţiul ocupat de figuri este 
un loc în care prind viaţă propriile noastre ten- 
dinte psihologice, adică un spaţiu în care ne ima- 
ginăm cá ne înălțăm si ne extindem. Or, se stie; 
hac iat cînd se înalță, și se odihneşte cînd p 
se întinde. Dar pentru a sta ridicat, ]nuse -— ii , lucru care Se | 
mulumeste să se ridice, El își i ee în mod — să D obiectul. Tendintele е Lys 
inconștient forţele, pentru că tinde să-și învingă | беу deci, succesiv. lată de аа gem 
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erectum, Si ма ЫШ шы ini de aart judecată eronatá варта dec, pot si trebuie si Пе 
mecanice ale forțelor în acţiune: cind considerăm " er uei. n ^ 
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create iluzii optice și, în consecinţă, fiecare formă 
este o iluzie verosimilá. Dar cum ar putea arhi- 
tectul sá arate realitatea prin mijlocirea erorilor 
verosimile? (270). К ; 

Cazurile iluziilor optice geometrice sint infi- 
nite. Lipps le-a consacrat un intreg tratat pentru 
a le clasa şi explica (271) їп perspectiva teoriei 
privind empatia (Pinjiihlungstheorie), al cărei 
principiu l-am evocat în scopul de a examina ilu. 
ziile optice arhitecturale si corectiile lor. 

Se impune acum concluzia generală potrivit 
căreia, dacă aceste intervenții psihologice in inte- 
riorul figurilor sint dispoziţii individuale, dar de 
valoare universală, şi o sursă a mecanicii estetice 
(üsthetische Mechanik), atunci orice iluzie optică 
închide în sinc o forţă estetică şi un adevăr nota- 
bil cu privire la aparenţă. Cînd, deci, într-o operă 
arhitecturală vedem apărînd brusc iluzii optice, 
artistul se face vinovat de a nu fi perceput corect 
înclinațiile sufletului astfel încît să le adapteze 
în chip convenabil opera. Dacă, dimpotrivă, el a 
exploatat aceste înclinații psihologice doar pentru 
a ne amági, artificiul sáu, odată descoperit, de- 

cepţionează. Artificiul nu durează, ci beneficiază 
doar de prima impresie, ca decorurile de teatru. 
Dacă, în sfîrșit, le-a utilizat în așa fel încît să 
pună în relief înclinația profundă a sufletului, 
ele trezesc în noi, chiar dacă le-am recunoscut, o 
bucurie neașteptată. Vom recurge la faimoasele 
corectii optice ale Partenonului pentru a demon- 
stra că ele au fost nu numai inversiuni de iluzie 
optică, ci şi o dispoziţie voită a artistului pentru 
a trezi în edificiu grația formei sale. Dincolo de 
eroarea verosimilă, el a dezvăluit adevărul. Ca să 
ne exprimăm astfel, ne-a îndreptat către el, pentru 
că realitatea nu se exprimă în cuvinte, nici prin 
forme, nici prin imagini. Ea nu face decit să 5e 
manifeste potrivit intenţiei artei, ca să fie justi- 
ficată filosoficeste esența sa iluzorie. 

Dar, mai înainte de a ne ocupa de corectiile 
optice, să luăm în consideraţie o обесе се gie 
încă de la început pentru a contesta poziţia ре 


care am adoptat-o în problema iluziei optice. Ea 3% 


ar fi stabilită pe fiziologia o i ii si 
ar pretinde că iluziile RUE оа ia 
fectiunilor speciale ale globului ocular si ipie 
rilor acestuia, Fiziologia distinge, cert, și iluzii 
n go en unii pretind cá dreapta 
verticală e văzută ca fiind mai lungă decît o. 

tă orizontală egală, pentru că ЕЛА А 
HT uşor n pe verticală (273) si cá pátra- 
ul nu ne pare a fi exact pátrat, pentru cà glo 
ocular este neregulat (973) "о timp E Es 
consideră că mișcările verticale ale ochiului cer 
un mai mare efort, motiv pentru care noi prelun- 
gim Bale ы cu 1/7 ріпа la 1/10 din înălţi- 
mea lor (275). 

Examinind corectiile Partenonului, vom avea 
prilejul sá comparám aceste diferite explicatii cu 
explicatiile psihologice. Ne mulțumim  deocam- 
dată să arătăm, în linii generale, că organul nu 
este suficient pentru a explica vederea, pentru că 
impresiile sale se supun judecății spiritului. 
Organul transmite doar senzaţia, în timp ce spi- 
ritul are capacitatea să judece și să-și facă o opinie 
corectă sau eronată, din moment ce el nu poate 
avea percepții fără impresiile provenite din lumea 
exterioară. lată de ce; atunci cînd credem că 
vedem pur și simplu, privirea noastră este comple- 
tată cu experienţele altor simţuri, şi cu deose- 
bire ale simțului tactil, astfel Е, noi P eed 

reu distinge ceea ce ochiul vede singur de ceea 
e nu eae redit că el ne minte ре пої, $1 nu “pn 
pe el. Fiziologia admite, de altminteri, са putem 
Jua cunoștință de reliefuri, dimensiuni E dE 
graţie vederii binoculare; avem doi ochi $1. Ae 
converg considerind obiectul, ei completează AO 
ginea dublă într-o imagine stereoscopică (acu 
Chiorul însă, deşi nu primește decit о singură i a- 

í ind, datorită acestui fapt, 5а distingá 
Бө, NA E să recunoască totuși relie- 
net distanţele, ajunse, С Сат putea explica 
furile si dimensiunile (277). Cum s р Е 
acest fapt fără reprezentările paralel e ale B 
lalte simţuri şi ale experienţei, pe care ар а 
Je sintetizează într-o judecată m d TS 

351 nunía asupra a ceea ce a văzut? În siirşit, 


fotografiază imaginile în mod invers, în tim 
noi vedem obiectele în picioare. Pentru a conchide, 
vom spune că vederea nu este o simplă reaci H 
pasivá a retinei (această placă fotografică) BU. 
un demers activ al spiritului, Cum s-ar explică 
altfel faptul că putem descoperi iluzia, că nu А 
observăm decît dacă sintem atenţi şi că ea КЕК 
imediat după aceea? Mișcările privirii ДОЛ 
sînt în acest caz diferite? Şi cînd încetează? Mis- 
cări de care, de altminteri, nu sintem ойуна 
si care sînt incontrolabile. i 
Cei care contestă teza noastră vor avansa, cu 
siguranță, încă о altă obiectie, esenţială pentru 
artă, spunînd că frumusețea şi uriţenia formelor 
provin, una din deplasările ușoare, cealaltă din 
deplasările dificile ale privirii pe conturul lor, 
Dar cum ochii se mișcă circular, dreptei geome- 
trice сі îi vor prefera curba, pătratului cercul si, 
în general, toate figurile care evită virfurile, 
unghiurile si incrucisárile de linii şi care obosesc 
ochii făcîndu-le dificilă mişcarea, Ei ne vor oferi 
in acest sens exemplul cercului înscris într-un 
pătrat (fig. 101 a), spunînd că în acest caz miş- 
cările privirii nu sînt împiedicate, în timp ce, în 
cazul cînd cercul circumscrie pătratul (fig. 101 b), 
ochii sînt jenati de cele patru vîrfuri care îl între- 
rup; ei preferă prima figură și o găsesc mai fru- 
moasă. Dar de ce nu vorbim de fiecare dată decit 
despre cerc, în timp ce avem în fața noastră două 
figuri geometrice (cercul şi pătratul), forme ce 
se pot combina în diferite moduri? Va trebui să 


OD 


Fig. 101. 


considerăm de fiecare dată fi а 

c А і gura întreagă са 
sinteza unei antiteze: numai cu această co ditie 
vom înțelege că cercul înscris este figura centra- 

là dominantă a compoziţiei (fig. 101 a), astfel 352 


încît pătratul este сопзїйега! ii 
1n cazul compoziţiei зама psp 
cum este excesiv redus, pătratul ке b 01 b), 
în spaţiul cercului si ezităm între el si Bir 
in loc să constituie cadrul pătratului paro ы 
împărțit în patru. Prelungiti puțin látorile s i 
tului si compoziţia se echilibrează honti * 
această figură depáseste în mod agreabil мы 

i xq * cul 
(fig. 101 с) fără să fim însă jenaţi de încrucișarea 
liniilor. De altminteri, dacă acestea, unghiurile 
și virfurile ar jena ochiul, cum s-ar explica frumu- 
seţea stelei (fig. 101 d) sau a meandrului? „În 
momentul judecății estetice — observă Lotze — 
facem abstracţie de efortul corporal...“ (278). 

Numai în cazul unei sinteze a antitezelor (ele- 

mente principale şi secundare) poate exista uni- 
tatea în diversitate şi, în consecinţă, armonia 
tendinţelor contrare, astfel încît impresia noastră 
dobindeste o unitate mecanică (mechanische Ein- 
heit), iar tendinţele despre care avem um senti- 
ment interior se mişcă și funcţionează liber în 
figură. Or, libertatea este un element esenţial al 
plăcerii estetice. О dovadă їп acest sens este 
exemplul liniei unduitoare propusá de Lipps 
(279). În cazul cînd, geometric, este constituită 
din semi-cercuri (fig. 102 a), ea pare inanimată 
şi vulgară, pentru că mişcarea plăcută a acțiunii 
mecanice, pe care încercăm să i-o dăm, este redusă 
la o regularitate manifestă (anschauliche Regelmăs- 
sigkeit). Dar linia liber desenată (tig. 102 b) se 


GR T MARS е 
кту FI NI 
Fig. 102. 


tului armonios al artistu- 
ză sufletul spectatorului de 
( mechanische Gesetz- 
a figură este consti- 
ci bucăţi $1 avem, astfel, 
impresia că nu vom ajunge niciodată 1а capăt (e 
353 săgeata eleaţilor), în timp, ce linia t 


naşte din mişcarea ri 
lui, iar figura eliberea 


îsi atinge dintr-o singură mișcare extremitatea 
pentru că este una; apărută dintr-o singură miş 
care de condei. Grație acestei unități privire; 
curge şi sufletul se bucură. Ajungem astfel la 
principiul potrivit căruia forma regulată artificială 
diferă de forma artistică şi la raţiunea pentru care 
formele geometrice isi iau frumuseţea din aceeași 
sursă са si formele naturale, astfel încît iluziile 
optice ale unora le incită pe celelalte să se cori- 
jeze- Formele arhitecturii nu sint, deci, forme 
geometrice, doar în sensul regularitátii, ci se 
supun ritmurilor psihologice ale artistului care, 
desi stilizează formele naturale, animă şi formele 
geometrice. 

Se poate pune întrebarea: oricît ar fi corectată de 
artist, ar putea vreodată forma să fie complet 
aservită acestei execuţii mecanice proprii sufletu- 
lui, care trezeşte plăcerea estetică? Traiectoria 
unui arc în formă de miner de cos, de exemplu, 
constituie — cu metoda practică pe care arhi- 
tecţii o întrebuinţează pentru са arcul să pară mai 
agreabil, o corecție absolută? Acest traseu se con- 
formează acțiunii mecanice a tendințelor astfel 
încît deformarea optică să fie total eliminată, în 
timp ce forma sa subzistă întotdeauna în anumite 
puncte, atunci cind nu este trasat după această 


metodă practică? (fig. 103) (280). Cu siguranţă, 
8, t 


Fig. 103. 


nu! Tot aşa cum o schiță a unui pi p 
Тоё: 1 pictor pe care 

considerăm a fi de o exactitudine absolută nu este 
niciodată perfectă. Dar in acest caz cum VOI 
vedea arcul corijat perfect si liber în acţiunea sa? 


-355 Coloana se subti: 


Se pare deci că această corecti inuă 
amăgească şi vedem figura pere re pin ne 
este în realitate, pentru că noi nu observăm nu 
tia ci, datorită ei, vedem un аге desfá Pia să 
Е Ps ^ lesfásurindu-se 
liber, il vedem, deci, asa cum ar trebui să fi 
Așadar, corijăm încă o dată ceea ce a corijat artis: 
tul, şi iată motivul pentru care Lipps disti 
corectia obiectivă de corecţia subiectivă. În 3 
secintá, prin corectia subiectivă luăm, atunci cînd 
există un acord între obiectiv şi subiectiv, o ati- 
tudine pozitivă, fără de care am lua o atitudine 
negativă în ceea ce privește iluzia optică ce se 
opune, în acest caz, in mod activ corectiei. 

Această concluzie are o dublă importanţă: 

1) Corectia subiectivă пи este rezuliatul a 
ceca ce vedem realmente, ea provenind, în con- 
seciniá, dintr-un simt înnăscut al sufletului cît 
priveşte starea ideală a figurii. Nu vedem erorile, 
la fel cum nu vedem greșelile de tipar, pentru că 
sensul este acela care ne reţine atenţia. Iluziile 
optice nu sint, deci, pur şi simplu rezultatul mis- 
cărilor normale ale privirii, întrucît aceasta nu se 
mişcă decît conform а ceea ce există realmente în 
exterior, şi liniile unui crochiu nu ne-ar da nicio- 
datá impresia de armonie. 

2) Corectia opticá obiectivá nu este absolută, 
ci relativă; ea este o amenajare a formei care tinde 
să trezească în sufletul spectatorului forma per- 
fectă. Nu o putem încerca decit în noi înşine, în 
timp ce în afară ea este 0 formă de negăsit, o formă 

uzorie. Й ee 
п {ОРА arhitectul va arăta, Prin mijlocirea 
erorii verosimile, adevărul; el ne va atrage spre 
opera sa prin iluzie, pentru a ne respinge, 2d 
incintati, astfel încât negind negația ec ESER 
vărul. În perspectiva celor spuse шат 


putea să studiem acum corectiile Partenonului şi 


sá intárim concluziile noastre- 


с CORECTIILE OPTICE ALE ARTEI CLASICE 


ARTENONUL) j 
fundamental al operei este coloana. 
p Tipo Jn Această subțiere constă, după 


cum se ştie, în faptul că diametrul coloanei s 


de jos în sus, ceea ce exprimă mai clar teti 
coloanei de a se înălța. Subtiindu-se constant, 


coloana ar sfîrşi prin a lua forma unui con ail 
ca nu este liberá, pentru cá ea are, de asemen i 
drept misiune sá sustiná incárcárile grinzilor 
Jată de ce ea este întreruptă de capitel și БАЗ, 
sarcina pe care acesta i-o transmite. О Mc 
contrară vine deci să se adauge, forță ce are dr А 
efect intensificarea coloanei. Eb 
2) Galbul depune mărturie in legătură ei 
efortul depus de coloană pentru a suporta шеме 
rile, si iată de ce generatoarele conului se ШҮП, 
în exterior, dar fără să mărească diametrul bazei; 
coloana continuă să se subțieze ridicîndu-se. Ten. 
dinta capitală de înălţare învinge, deci, rezistența 
pe care о opune presiunea, lucru exprimat de 
galb, astfel încît coloana se tine acum în picioare 
dar nu ca o construcţie geometrică fără suflet: ei 
ca o formă vie, vibrantă și activă. Ea lucrează; 
și exprimind acest fapt, ea este o formă vezi: 
tabilă. 


Fig. 104. 


Cu d sa 
о! ур se poate pune. întrebarea dacă 
cumva ы, empatie pe care o dám mi 
constituie o ma a posteriori, şi dacă galbul n" 
cilindrul ge. кай optică datorită faptului Că 
centru @ lia pare a se restringe optic În 
ochii, în visit 104 a), iar aceasta pentru cá 
a poziţiei naturale a globilor 


' n-ar avea şi ceva de exprimat, anume că ea s 


oculari, converg deasupra si 2 
tului pentru а ФБ de a лр БЫШ 
Aşadar, numai în cazul їп care ur 4 b, c). 
сн sint flatati şi văd laturile cilindrului E 
i i А er- 
ticale (282) şi laturile coloanei rect là н 
secintá, ochii сег galbul coloanei (283). E 

Dar gratia acestei forme nu constă î А 
aparent rectiliniu al шт, i arad ph 
tului indetinibil că ele nu sînt matematic reti 
nii si că, in consecință, nu sînt o formă fără sallet. 
Iată de ce, de îndată ce descoperim galbul silte 
seduşi; avem sentimentul că această ardore 
răspunde uneia dintre exigenţele noastre profunde 
De altminteri, cînd observăm un obiect volumi- 
nos, precum coloana, ochii nu numai că converg 
dar şi diverg, chiar fără control, pentru că m 
deplasám si capul se mişcă. De precizat că pri- 
virile noastre nu se limitează, pentru a ne da 
impresia volumului, la contururile acestei forme, 
pentru cá, aşa cum a arătat experienţa siluetei 
decupate, contururile nu ne pot da singure impre- 
sia formei. Noi nu putem admite că doar liniile 
convergente flatează ochii, pentru că, în acest 
caz, cum s-ar putea explica frumuseţea coloanei 
miceniene, care, întrucit tinde să se ingusteze la 
bază, este o formă ce contravine acestor mișcări 
ale privirii? 

Dealtfel, observaţia că cilindrul se îngustează 
optic. rămîne neexploatatá, dacă arhitectul, ridi- 
cînd coloana, nu şi-ar interoga decît ochii și dacă 
suportă 


sarcini, cá acționează şi că isi încordează for- 
ar exista absolut 


tele. Fără acest conţinut, nu di solut 
nici un motiv să reacționăm la iluziile optice şi 
chiar nu le-am acorda atenţie. Sau, mai degrabă, 
iluzia nu s-ar putea naşte deloc, dacă, urmărini 

cu privirea forma geometrică puţin naturală e 
cilindrului, nu-i vom transmite Torte astfel încît 
să simţim că, deşi nu suportă nimic, pentr ape 
susţine propria sa greutate, ea trebuie Be A E 
teze in partea de sus în scopul de a se à 1 V 
cilindrul nu se supune acestel exigente, ЮНА 
subjiazü şi ni se раге cá, pentru à sta ridicat, 


deschide, drept compensare, la bază sub presi 
propriei greutăţi. Se explică astfel faptul са Unt 
utilizam forma geometrică a cilindrului » dacă 
dacă n-ar fi vorba decît de un simplu reci шар 
trebuie să-i dăm о anume mișcare pentru PER 
să 


poată căpăta o formă artistică (fig. 105 b © 
Fără acest lucru, ar fi un corp fără suflet, шеф: 
nic si inert (fig. 105 a). 

În ceea ce priveşte coloana miceniană, trebuie să 
avem în vedere faptul că ea provine, probabil,din 
coloana egipteană a cărei terminatie în formă de 
clopot este în fapt liberă, pentru că abaca mu se 
sprijină pe întreaga suprafaţă a capitelului. În 
coloana egipteană predomină încă imitarea plan- 
tei si acțiunea forțelor nu se exprimă, de aceea 
aici. Coloana crește, dar nu poartă în chip evi 
dent. Mai mult, în operele arhitecturii egiptene, 
plinurile prevalează asupra golurilor. Coloana 
avea drept scop să suporte în chip pasiv sarcinile, 
În arhitectura greacă, în schimb, termenii se 
per golurile prevalează asupra plinurilor. 
pa RAE C. să lucreze mai intens; 
e E pletat de masá, este aici ma- 
mre) evidentá a acțiunii forţelor în forma 
Ex Lr realizează. Acesta este motivul pentru 
obfine gue micenianá și devine mai activă, e 
poart о араса și, їп sfîrşit, coloana doricá nu 
tă pasiv, ci sustine în chip activ. De aiti 
provin caracterele diferitelor coloane. Frumuse- 
{еа coloanei dorice, mărturie în fav i devă- 

cum este raţională. Pu 
miens аии а gl pentu tita cd 
A altă sarcină, mai delicată. Curbind 
începutul subţierii 1 imati 2 cincimi 
a aproximativ două cincim! 


din înălţimea sa, se ajunge să se întîrzie mieşo- 7959 gem cu еа. 


тагеа la baza sa si, în acest fel, c 

tate pare că se ridică puţin. În тайн GERD 
inferior rămîne mai mare, astfel încît 'coloana ză 
aibă un sprijin solid. Şi cum, în restul de ie 
cincimi, adică deasupra punctului maxim de 
intensitate, coloana se subtiazá mai rapid i 
dobindeste alurá. Coloana pare astfel că Suits 
fürá greutate, asa cum cariatidele Erehteionului 
susțin ca Şi cum ar purta un cos de flori pe cap. 
Suprimaţi galbul, şi coloana doar subțiată vă va 
da impresia pe care v-ar da-o cariatidele Erehteio- 
nului dacă le imaginăm cu picioare plate. Exa- 
gerind graţia intensității, romanii au dat dia- 
metrul maxim al coloanei la aproximativ o treime 
din înălţimea sa, astfel încît ea dobindeste forma 
unui fus. Ei au redus diametrul inferior si, ridi- 
cînd astfel centrul de greutate, au permis coloanei 
să se avinte deasupra solului, dar esteticeste au 
lăsat-o fără bază. Declinal artei, care dezvăluie 
multe lucruri despre perioada sa de apogeu. 


Ne este îngăduit, acum, să calificăm toate 
aceste corectii sensibile si delicate ca simplă nega- 
tie a oricărei iluzii optice? Cred că vom conveni 
asupra faptului că o iluzie o învinge pe cealaltă 
şi că corecţia este ceva mai mult, un adevăr este- 
tic, pentru că iluzia pe care о creează își are sursa 
în bogăţia sufletului artistic ce are ceva de spus 
dincolo de obișnuita formă geometrică rectilinie, 
singura corectă din punct de vedere logie, dar si 
atoná. Coloana dobindeste acum mișcarea unei 
fiinţe care acționează liber, pentru că o vrea, 
precum cariatidele Erehteionului, si iată de ce 
arta ne emofioneazá. таз 30 l9p 

Antropomorfismul, care explică spiritul erea- 
fiilor arhitecturii, explică spiritul uman n 
care, din unghiul eu-lui, fasoneazá toate rd 
in funcţie de ош, cáci el se contundá cu ele. Cin 
spunem, aşadar, că coloana susține, dee m 
ce exprimăm, căci şi nol ne susţinem . e sa 
fisnirea unui jet de apă пе dou RE a 

{ cum am tisni noi înșine, salcia plingătoare 
e întristează căci, inconştient, credem că plin- 


a Fără acest lucru ne-ar fi imposibil să 


P «X 


tolerám  cariatidele Erehteionului са element, 
arhitecturale pentru că ele imită ființe Umane 
implinind sarcina unei coloane. Noi vedem este 
tot în natură forte personalizate, zeii 5i figurile 
intrucit omul diferá de toate animalele tocmai 
pentru că el este, virtual, o personalitate. Văzina 

el se vede pe sine însuși. E 

3) Sá observám acum cariatidele. Ele se Spri- 
jină pe un singur picior, în timp ce celălalt atinge 
în treacăt solul, iar genunchiul este ușor proiectat 
inainte. Dacă trasăm o linie ideală de la genunchi 
la relieful sînului, vom avea primul plan înclinat 
în raport cu axa corpului, plan care determină 
pe cel de al doilea, planul vertical principal 
(pl. XXX). Rezultatul este acesta: cariatidele 
se țin în picioare, dar lejer, aproape că sint pe 
cale să înceapă să meargă, dacă ar voi. Dar cum 
ele sînt puțin înclinate spre spate, s-ar putea spune 
că tocmai s-au oprit şi că de aceea pot să rămînă 
astfel o veșnicie. Voiti ca această înclinare să 
existe, deopotrivă, şi în coloana dorică? Ea este 
aici ! După cum se stie, în realitate aceste coloane 
se apleacă, toate, spre interiorul templului; ele 
nu sînt verticale. Într-un cuvînt, întregul edificiu 
descrește sau se îngustează către înălțimea în 
formă de piramidă. 

Dar, dacă această îngustare ridică edificiul, 
există şi un alt rezultat: strîns spre înălțime, 
edificiul își coboară centrul de greutate spre sol. 
Curbele stilobatului sînt, așadar, necesare pentru 
a-l releva esteticeste, aşa cum este necesar galbul 
pentru coloană. Pe de altă parte, înclinarea tutu- 
тог coloanelor spre cella reacționează la ridicarea 
stilobatului care tinde să deschidă edificiul ase- 
menea unei flori (fig. 106). În acest fel, o corecție 
о completează pe alta. 

Cu siguranță că îngustarea templului se explică 
şi prin faptul că este utilă spectatorului din pte- 
romă. Dacă coloanele sînt verticale, distanța 
lor față de zidul vertical al navei (284) va fi mai 
mare la virf decit la bază, iar spectatorul din pte- 
romă le-ar vedea în acest caz inclinindu-se spre 


exterior (fig. 107), Dar, de asemenea, această 3# 
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rațiune dezvăluie simfonie tendini 
să dea elan ansamblului, şi iată p 
edificiul se îngustează pînă la cornisă 

avansează chiar printr-o mișcare contrarie și 


{а care caută 


Fig. 106. Iluzie. Согесуе. 

apasă către extremităţi са si cum ar voi să încoro- 
neze edificiul. Astfel, o mișcare pune în relief o 
alta. 

Aceeaşi observaţie este valabilă si pentru ordinul 
ionic. Cînd coloanele sint exact verticale, anta- 
blamentul se apleacă înainte si astfel, ca urmare 
a acestei mișcări contrare, trunghiul edificiului 
se micşorează negativ, adică pare a se îngusta 
spre înălțime (285). Dealtfel, coloanele ionice, 


Fig. 107. 


Aa 4 ia 
relativ mai înalte şi mai fine к exe 
dorice, trebuiau sá aibă şi au a О el 
subtiere. În afară de aceasta, ele ṣi 


à te 
p RAJ ă ar fi avut о foari 
ишана шу guum. lg doar voluminoasele 


coloane dorice o tolerează. Coloanele dorice 
de altă parte, se înalță o dată cu stilobatul i 
timp ce coloanele ionice se sprijină pe baze, ; T 
acestea nu admit deloc înclinarea. Antablamentul 
urmează subțierea coloanei dorice si sia PR 
corniga i se opune, ca si frontonul ce se apleacă 
înainte pentru a încorona ansamblul. A 
La fel, pentru fiecare coloană, capitelul п 
este doar un element intermediar menit să-i inm 
mità povara ce o are de sustinut, ci si, in același 
timp, încoronarea coloanei. Capitelul o întrerupe 
şi, în timp ce aceasta se îngustează, el se des- 
face; în timp ce coloana se strimtează mai tare 
capitelul iese în afară. Chiar între această dublă 
destinaţie a capitelului se realizează [von 
evoluție a coloanei dorice. Coloana arhaizantà 
ezită încă si asimilează echina cu o coroană des- 
chisă, precum coloana miceniană, dar puţin cite 
puţin ea se îngustează pînă în punctul în care, în 
cazul Partenonului, ea acţionează deschis sisi 
găsește echilibrul între cele două destinaţii ale 
sale (fig. 108 b). 
ai онон, ен, totuşi, că îngustarea ansam- 
pp EE ă restabilească poziţia verticală 
anelor, pentru cá ochii converg, şi aceasta 
este motivul pentru care ei văd toate edificiile 


Fig. 108. i 
в. 108. Fig. 109. După Borissav- 


liévitch. 


mai 1 1 ; 
монша a vila mai puţin dacă au o cornișă: 
baza edificiul ii egam în minte vîrfurile sale de 
verticale (2 ui şi estimám unghiurile sale drept 

ale (280) (fig. 100 а). Dar, urmind un 


ralionam. 
t ent analog, poarta Erehteionului, care 361. 


se îngustează în partea sa superioară ne-ar pă 

că are laturi verticale, lueru care nu se Pakal 
deşi ea are o cornișă. Se știe, de altminteri, à 
toate edificiile par să se deschidă пий со 
şi că coloana uşor conică pare perfect cilindrică, 


(287). Acest fapt a fost explicat. Dar dacă îngus- 
tarea ansamblului vizează să restabilească verti- 
cala geometrică, de ce ne emotioneazá? 

Dacă ne oprim la Propilee pentru a observa 
întreg Partenonul prin cadrul a două coloane, 
vom vedea că îngustarea ansamblului este cu 
totul evidentă. Înclinarea coloanelor de colț este 
în așa fel încît, dacă o clipă ne imaginăm antabla- 
mentul vertical, ansamblul ni se va părea dezar- 
ticulat și vom fi convinşi că antablamentul ar fi 
trebuit să urmeze îngustarea ansamblului. Această 
îngustare nu este, desigur, vizibilă observatorului 
neinitiat, dar îl farmecă fără să-şi dea seama 
de ce. Nu numai că ea restabilește verticala al 
cărei sentiment este innáscut în noi, gratie unui 
simţ, indefinit al echilibrului, ci reactionind la 
aceasta simțim cá întregul corp al templului se 
avintá în sus, La fel, curbele reacționează la ori- 
zontala fiinţei noastre culcate şi creează impresia 


de vibraţie care dă aripi templului. De aici bucu- 
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Echilibrul templului se realizează, deci, în 
fiecare clipă. Nu este însă suficient ca acest; 
echilibru sà existe pur si simplu, pentru cà, in 
acest caz, orice construcție tehnică echilibrată 
pe bazele sale ar fi frumoasă. Există totuși o dife- 
renlá între ceea ce este și ceea ce ni se pare, Prin 
recurs la aparente, arta tinde sá arate ce este Tie- 
care lucru; arhitectura vrea să arate, printre 
altele, în ce fel opera funcționează pentru a se 
line în picioare. 

Concluzie: similitudinea elementului si an- 
samblului, a coloanei și a templului. Cu drept 
cuvint, pentru că această similitudine isi află 
sursa în necesitate. Așa cum coloana sustine şi, 
pentru a susține, se subțiază si se umflă, orice 
ansamblu se comportă la fel. Dacă trunchiul edi- 
ficiului care suportă antablamentul şi greutatea 
frontonului nu ar reacţiona subtiindu-se si inten- 
silicîndu-se în ansamblul său, ca si fiecare coloană 
luată separat, el s-ar nătui (fig. 106 a) atit din 
punct de vedere static, cit si estetic. Cu diferenţa, 
totuși, că sub raport statie acest lucru ar putea fi 
evitat, așa cum este evitat astăzi în edificiile cu 
acoperiș de lemn, cu ajutorul șarpantelor şi al 
tiranţilor de fier, fără să fie însă necesar ca vir- 
furile acoperișului să convergă їп sensul diago- 
nalei; nu este însă cazul din punct de vedere 
estetic. Iată deci pentru ce la greci simțul static 
şi simţul estetic se armonizau pentru a cînta 
adevărul, dar adevărul emană din sentiment si 
nu numai din rațiune, condiţie fără de care orice 
tehnician ar fi şi un arhitect. Dar permitindu-ne 
să construim fiecare lucru aşa cum dorim, tehnica 
ne face aproape să uităm cum trebuie ridicat şi, 
mai ales, în ce fel va demonstra că rezistă, astfel 
încit să ne convingă. 

4. Edificiul s-ar desface, deci, mai ales în cele 
patru unghiuri care suportă cele mai mari presi 
uni, motiv pentru care acestea trebuie să fie întă- 
rite static, dar și estetic, Coloanele de colț au fost 
făcute, deci, puţin mai groase, au fost apropiate 
de coloanele vecine si înclinate diagonal către 
interior. Dar arta grecilor se amuză cu creaţiile зи 


ale: grecii nu au plasat blocuri de piatră pe colțuri. 
S sera si cariatidele: cele care sint plasate pe 
M avansează de fiecare dată piciorul care se 
te în interior, astfel încît, fără să exagereze, 


să întărească unghiul, 


Fig. 111; 


i teexplicată de Vitru- 
вава RN RE ко Че altele, ele se 


viu pri eea că, spre deosebire de а ele se 
vu fondul saitul o NU e ird 
devorate de lumină — spune e lepus 
i mici, dacă n-ar fi mal vo п 

rin meiul egale cu celelalte died 
WEM el explicá fenomenul prin ie s 
nin lego pe care o recunoaste ў iar ir 5 
ęplica î micul pátrat a fig. у 
ed dest pătratul negru egal (fig. 111 b) 


El ne că culoarea albă iradiază si trece dincolo 
spu 
de limitele sale, 


astfel încît, in aparență, T 
i се pătratul negru 4 
în timp ce рата ; 
po eis Fine poate fi observat la stele, 
celas 
365 noaptea. 
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Dacă admitem, deci, că coloana de colț se deta. 
şează pe fondul luminos al soarelui, ea va părea 
nea în faţa lui şi, prin urmare, mai mică, 
D dimpotrivă, urcăm pe Acropole la apusul 
soarelui, avînd soarele în spatele nostru, vom ve- 
dea coloana de colt detasindu-se pe fondul albastru 
al cerului. Ea раге că străluceşte în toată albeaţa 
sa si, potrivit acestei teorii, ar trebui să pară mai 
groasă, în loc să se subtieze. Rezultatul este, deci, 
contradictoriu. Obiecţia potrivit căreia spaţiul este 
oricum luminos nu se susține, pentru că marmura 
albă iradiază, de asemenea. Este mai degrabă о 
chestiune de contrast între plin și gol. 

Lipps, de altminteri, (288) a demonstrat relativi- 
tatea iradiatiei albului; el inversează situaţia trasind 
aceleași figuri pe un tablou negru (fig. 111 c si d). 
Observăm în acest caz cá, în ciuda atenţiei noastre, 
ordinea iluziei nu se schimbă. Aici, micul pătrat 
negru pare mai mare decît cel alb. De ce? Pentru 
că pare că se extinde în spaţiul negru înconjurător, 
ceea ce se petrecea şi cu pătratul alb pe tabloul 
alb. S-a creat, deci, un joc de plinuri şi goluri 
datorită faptului că limitele micului pătrat se 
raportează cînd la el, cînd la cadrul său, în funcţie 
de mediu. Iradiatia albului nu este, deci, abso- 
lută. 

Același fenomen se produce cu coloanele Parte- 
nonului. În funcţie de poziţia soarelui, toate sînt; 
în umbră si se subtiazá sau toate sînt luminate 
pe fiecare fațadă si se lárgesc, iar cea care se deta- 
$eazá pe cer nu este modificată în sens contrar 
prin iradiatia sa sau prin aceea a luminii. Volu- 
mul sáu devine de-a dreptul mai clar, astfel incit, 
în cazul cînd este comparată cu altele, diferența 
este vizibilă. Grecii au voit, așadar, să accentueze 
colţurile templului, mărindu-le uşor volumul. 
De altminteri, așa cum depun mărturie operele 
egiptene, gotice și renascentiste, colțurile edifi- 
ciilor au fost accentuate în fiecare epocă. Și astăzi, 
încă, colțurile sînt accentuate, dar în asa fel încît 
să răspundă de fiecare dată caracterului de ans am- 
blu al operei (fig. 112) (289). ‹ 


| 
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5. Întărirea coloanelor de colt, conformă, dealt- 
fel, cu exigenţele staticii, a fost accentuată în plus, 
de către greci, prin mijlocirea îngustării spaţiilor 
marginale, astfel încît colonada să fie mai densă 
la extremităţi. Unii autori sint, evident, de părere 


a provenit din corecţia frizei 
de colț (fig. 113) (290). Dar 
de formă insuficientă pen- 
ică a unui stil, pro- 


că această îngustare 
din cauza triglifelor 
aceasta este o гыз, 63 
tru a transforma ordinea тї 5 a 
vocînd deformarea întregii colonade, dacă această 
modificare n-ar avea drept cauză о Voin ie 
profundă. Această voinţă domină пи 
şi tinde s-o înalțe, $i ca să relevăm cauza з 
mentală a corectiilor şi sub un alt unghi, 5 


observăm cîteva lucruri. G ет 
а M loc, noi observăm edificiul cu 
d afadele laterale indeosebi, 


unde axa de simetrie nu este accentuată de m | 
ton, avem senzaţia intensă a repetifiei rit ice — 
pînă la punctul in care, parcurgind colonada 
privirea, credem cá fiecare coloană este pasul 
următor al precedentei, Pentru ca această serie 


Fig. 113. z 


ritmică să se oprească, este necesar ca ea nu 
să ia sfîrșit cu ultima coloană, dar a ta 
omul in mers, să depună ma 
de ce ea are mai mult volum, di 
ritmic scade şi de ce ea se apleacă 150) 
adică în sens contrar mișcării pe care у 
аш. Aceasta este, imi pare, ex! selor comp 
fenomenului de „evantai“ — cum aproxima 
lupă care, dacă aceste coloane ai se ridică 
ele s-ar fi deschis în sus ca un ev; е 
Dealtfel, înălțarea stilobatului și 
rișului tinde să le disperseze, 
şi ele se adună în sens invers 
nada ordinului ionic este 
avîntate și antablamentul 
edificiului nu are nevoie 
Este suficient ca antab 
spre exterior pen 

trunchi va fi hettel i 

6. Mişcarea 


auxiliară pe 


contrar şi că se aple pe spate, Templul оріс 
are însă de la sine a re înapoi, pentru 
că se îngustează la virf; deci, pentru ca laturile 
să nu dea impresia înclinării spre vîrful unei 
piramide, este necesar ca frontonul său şi cornisa 
să se încline în faţă, incoronind ansamblul, La 
rîndul ei, această inclinare în faţă subliniază, 
încă si mai clar, fuga virfului frontonului în Sus, 
Se înclină in mod egal acroterele, tiglele bordurij 
si intrucitva abacele, acestea din urmă pentru 
motive suplimentare de iluminat (291). 

7. Din clipa în care densitatea colonadei a 
crescut la extremităţi, spaţiile de colt se ingus- 
tează si par mai înalte. Colturile întărite, pe de 
altă parte, care se înclină ca niște contraforți 
pentru a susține mai clar antablamentul, îl împing 
în sus. În consecinţă, dacă antablamentul n-ar fi 
curbat in sens contrar, el ar părea, antrenat si de 
greutate, cá se înalță la extremităţi si se lasă la 
mijloc. Dimpotrivă, antablamentul pare că reac- 
ționează și, ajutat de greutatea suplimentară a 
acroterelor, apasă mai net în cele patru colţuri, 
incitind si stiloblatul să se înalțe la mijloc, pentru 
cá, mai spatiate in acest loc, coloanele par că il 
încarcă mai puţin. În afară de aceasta, fiind curbat, 
antablamentul nu răm îne inert pe coloane: el actio- 
neazá şi încinge edificiul. Cit. despre. stilobat, 
acesta pare să-l susțină fără, efort. Din punct de 
vedere estetic situația este, deci, răsturnată, pen- 
tru ca edificiul să se elibereze de povara materiali- 
tátii prin libera acţiune a forţelor. 

Exigentele staticii nu sînt însă suticiente pen- 
tru a explica aceste corecţii. Înclinările, întăririle 
5i eurburile sint minime, astfel încît ele nu servesc 
la mare lucru din punct de vedere static. La fel și 
astăzi, ridicăm în centru cofrajele dalelor şi grin- 
zilor de beton armat, pentru că ele tind să se 
lase. Cofrajele se lasă, efectiv, si atunci dalele și 
grinzile par că atirná, optic, la mijloc. Pe lingă 
aceasta, trebuie să le înălțăm pentru iluzia opti- 
că ce rezultă din faptul că între „cele două puncte 
ы у» nu vedem doar o linie orizontală, ci; i; 

cu linia, un corp — grinda — Botat cu 31 
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a se încorda si а voi să se ridice, ten- 


inta de 2059 ч 
tendi и are s-ar prábusi. Grinda, ca si spec- 
dință „+ "ici, artistului puţină grație. lar 


tatorul, 
arta, CU 
ca in VE 


alura pe care le-0 dá, ridicind ușor grinda 
rful degetului, dă operei o nouă strălucire, 

i sufletului spectatorului. Dacă, totuși, această 
ca SI Stje este valabilă pentru grinzile libere, 
observație авола sprijinindu-se pe intrea- 
e adă care, strápunsá de deschideri, devine 
Er We la colturi, riscá incá mai mult, dacá nu 
к curbată în sens contrar, să dea impresia optică 
de a se ridica. Dar cu inversarea iluziei optice, 
arhitrava Și stilobatul par să-și găsească în col- 
turi puncte de sprijin pentru a se ridica. { 

Dacă arhitecţii operelor neoclasice au ignorat 
toate aceste lucruri, faptul nu se explică prin aceea 
că ochii lor erau atit de viciati, cum sîntem tentaţi 
să credem, pînă acolo încît nu și-au dat seama de 
anumite iluzii optice a posteriori, ci prin aceea că 
imitau orbește forme fără să posede sentimentul 
ritmului lor. Unitatea ansamblului era formală; 
ei erau formalisti si timizi, másurau modulii, se 
temeau să facă o copie proastă si nu aveau curajul 
să-și modeleze liber opera așa cum sculptorul mo- 
delează argila. Dar din exterior spre interior ni- 
mic nu poate fi corectat, cáci ceea ce este corijat 
aici se scufundă mai încolo, in timp ce simțul libe- 
rei acţiuni a forţelor, chestiune în care grecii erau 
considerați maeştri, porneşte din interior spre 
exterior, astfel încît ei ajungeau la rafinamente 
de sensibilitate optică pe care singură observaţia 
a posteriori ne-ar putea-o dezvălui, cu deosebire 
nouă care sîntem prevenili si tindem să găsim in 
arhitectura greacă aplicarea exactă a geometriei 
lui Euclid, 

Acesta este motivul pentru care Hansen, deşi 
a aplicat curbele, dar fără a depăși operele neo- 
clasice ale contemporanilor săi, n-a putut atinge 
frumuseţea modelelor sale. Totuşi, atunci când ar- 
hitectii n-au mai copiat trecutul si au creat opi 
originale, ej au procedat, îndruma! in se 
ment sincer (292), la importante co opti 

1 conforme, desigur, stilului operei. 


etajele retrase ale Renaşterii, dacă 

a ansamblului? (fig. 112). Ce este pu 

echilibrat al cornisei dacă nu o mişcare. 

tinzind să incoroneze corpul? În ce scop 
фу 


Mero pentru cá 
emană din forme şi 

fi greutatea, îi 

Iluziile optice în 


că fiecare form: 
de acţiunea 


curbei în extensiune verticală. Dar ce se întîmplă 
Та baza templului? $i in interior? Аза cum am ob. 
servat, nu este vorba de un joc de linii; aceste curbe. 
dau o mișcare întregii suprafețe, astfel încît să 
devină clar că există forțe care acţionează în acest 


AD 


Fig. 117. Egiptean. Grec. 


corp. Astfel, templul egiptean nu tinde în sus, dar 
nici nu se práváleste sub greutatea sa: este о con- 
structie ce posedă un suflet, se tine in picioare și 
se întinde orizontal, în timp ce templul doric, 
curbat vertical, se înalță ca si cum un suflu i-ar 
anima aripile (fig. 117). De altminteri, arhitec- 
tura egipteană este o arhitectură de mase, în 
raport cu arhitectura greacă care simbolizează for- | 
ie, astfel încit, în ciuda echilibrului senin şi a 
caracterului ei static, ea este animată de un dina- 
mism interior. ың р N 


însuși 
к coloanelor 
renta aplecare, 1аг 
ja convexă a ог 
stilobatului nu. 
o suportă. În 
buie notat că at 
peristilului, 0 
lineare. Este o 
seazá. Convexul 
sistematicá a. 
cursuri cont 
edificiul, ușor 
si tinde ma 
párind cá 
care il a 
profilurilor | 
Din a 


operei; e) Cu fluctuațiile materiei şi mişcările 
liniilor, corec(ia pune în chip abil în lumină opera 
multicolorá. ү, 


D. PSIHOLOGIA ILUZIEI ŞI A CORECTIE[ 
PERSPECTIVICE "m 
iile si corecţiile optice în arhitectură privesc 
corpurile în spaţiu. Dacă am studiat, deci, sursa lor 
în figurile geometrice, va trebui, poate, în scopul 
de a lărgi concluziile noastre, să cercetăm si defor- 
matia de perspectivă pe care o implică viziunea 
formelor cu trei dimensiuni. Dar aceasta, oricît 
de incontestabilă ar fi, privește formele, în prin- 
cipiu, cantitativ. Cît trebuie să supraináltim un 
dreptunghi pentru са să ni se pară atit а mare pe 
cit voim să fie? Dar din momentul în car pare 
cum trebuie, iluzia optică isi va face apariţia din 
nou, căci nu s-ar putea exclude faptul 

noi înșine în interiorul corpurilor, po 

empatiei pe care le-am expus. Iar acea: 

mai mult cu cît, în ciuda fugii 

a liniilor unui dreptu j 

dăm seama că ceea ce vedi 
sau un eub; perspect 
profunzimea obiectelo: 


emană dintr-o exigenţă mai profundă a Spiritului, 
Nu vom înălța, de exemplu, catedrala БЕСИ 
Petru cu o înclinaţie a axei sale de acces, peni 
a о evidenția în perspectivă, dacă aceasta nu yi 
zează decît să rătăcească în chip abil Spectatorul în 
loc să fie o exigen(à interioară, Obiecţia că а. 
părea lăsată nu se susține, pentru că acest, lucru 
ne este indiferent și chiar necunoscut din moment 
ce în noi nu există înclinația contrară pentru a о 
remarca. În ceea ce priveşte curbele, deopotri 
poate să decidă dacă trebuie 


cadrul ansamblului. » 
Alti autori au incercat totuși să explice curb 
pornind de la constituția 
întucît cîmpul nostru vizual 


le 

'erspectivei SE 
real este sferic și 

ca in perspectiva geom trică, un plan ideal care 
taie chiar razele vederi Па о distanf; lindep 
dentă de distanţa care sepa: ectatorul de 
ei gîndesc că de ai 1 i 
între сева ce desenăi 


ins i н acest elemen 
S us apropierea 
impus cu n 
tabili arm. 


Lo 


ar trebui să se sprijine doar ре sensibili 
optică și să-și înscrie opera în curbele unei у 
primitive, respingînd intelectul care acuză Carac- 
terul rectiliniu al geometriei. Ar fi o erga deo. 
potrivă, să pretindem cà restabilim, Prin inver 
sarea iluziei (301), caracterul rectiliniu geometric 
graţie căruia intelectul este considerat ca dej r3 
minind contururile formelor operei. În cele d, uà 
cazuri nu s-a observat cá: ; 1 

1) Valoarea artei constă în aceea că ne face să 
uităm că privim doar cu ochii şi modul în care 
aceştia funcţionează cînd privim, pentru a nu 
dea decît cu ochii spiritului, Şi dacă eea í 
nu răspunde exigențelor noastre 
intelectuale, îl respingem. nes 

2) Arhitectura nu înscrie fi 
aşa cum procedează picti 
pe care nu le observă 
centrală, ci depla: 
imaginilor multip 
interioará, da tatei 


ita! ‘adli 
t avorizează B 


ап 


"structurale 


rosturilor în sensul lărgimii și 


de proemi 
е: КЕТЕРУ үү ии 
canelurilor, subestimează. ináltim Ща 


еа si afirmă că 
coloanele se îngroaşă. Aceste трен О 
de asemenea, evident, de frecvenţa canelurilon о 
Dar care este rațiunea de a fi a acestei iluzii q 
perspectivă în cazul Partenonului, dacă este ӨЙ, 
doar de a face astfel încît coloanele interioare 1. 
pară egale cu coloanele exterioare? О privire atentă 
asupra templului dezvăluie faptul că coloanele 
interioare sînt mai subţiri. Este vorba deci, аза 
cum observă dealtfel corect Choisy, de a crea 0 
impresie de profunzime în perspectivă. Coloanele 
interioare ale Partenonului erau, pe de altă parte, 
și mai joase. Vázindu-le, prin urmare, coborind 
brusc, spectatorul crede cá ele sînt mai departe 
decît sînt în realitate. Dar cum nu sînt atât de 
îndepărtate cum se crede, ele vor părea mai groase, 
dacă isi păstrează același volum ca si coloanele 
trebuie, deci, ca ele să se subțieze 


exterioare: 
puţin, dar fără să se îngusteze sensibil, căci 
în acest caz iluzia ar fi comică si neverosimilă. 
Ei le-au subtiat cu adevărat, dindu-le același 
număr de caneluri ca si coloanelor exterioare, 
astfel încît să dobindeascá o anume lărgime optică. 
Impresia cîștigă, astfel, în gratie. 


Subliniind perspectiva de fugă ii it 
edificiului spaţiu sj КОШОК qu шаш 
infinit de edificii aparținind Evului Mediu (fig. 
120) sau Renaşterii ne învaţă că s-a ajuns aici 
mp ini ad descresterile de perspectivă. Orien- 
care edicti ie dr desti didenu miy 
i ^ i 
corectiile optice fi REA ml ELLO 
pentru cá ele sînt independente de punctul de зш 


383 tive căci, 


vedere. lată de ce observăm, finalmente, că 
coioanele interioare ale fațadelor templului Gn 
exact verticale (302) si că, in consecinţă, ele 
ofereau o márturie a inclinárii coloanelor exte- 
rioare. Mă întreb cum acest adevăr nu a putut să 
schimbe părerea celor care încercau să restabi- 
leascá optic aspectul vertical al coloanelor exte- 
rioare ale fațadei; adică a celor care cred că coloa- 
nele exterioare îi apar verticale spectatorului. 

În ceea ce privește explicaţiile lui Penrose, ale 
lui Thiersch și ale altora, mă mulțumesc, în afară 
de o scurtă notă (303), să trimit la o bibliografie 
relativă, căci consider că toate sint explicaţii 
venind din exterior şi nu din interior, așa cum sînt 
cele ce aparţin teoriei empatiei. Aceasta este, 
într-adevăr — aşa cum spune Lipps — sin- 
gura care admite iluzia optică drept mijlocul cel 
mai direct de a dezvălui ochilor noştri viaţa 
interioară a operei. În consecință, prin corectiile 
optice artistul nu vizează doar să disimuleze 
privirii anumite erori ce afectează forma obiec- 
tivă a operei, pentru că el nu ar corija nimic doar 
pentru ochi, dacă n-ar exista exigenţele spiritului; 
fără acest tip de exigen[e, templul, chiar optic 
deformat, ar putea să rămină frumos — lucru de 
care mă îndoiesc. 


E. CONCLUZIE per 
1) Iluzia optică este o greşeală inconștientă de 
„judecată, deci o negaţie subiectivă a realităţii în 
ceea ce privește obiectul. Fiecare iluzie optică 
este, totuşi, o forţă estetică, pentru că provine 
din sentimentul trăit. (Erlebnis), care dă viaţă 
ntei în spaţiu si timp: k 
ME is ene suscită o eroare optică. 
Așadar, fiecare lucru este о eroare e ci 
adică pare a fi aşa cum nu este în еш 
3) Corectia opticá obiectivă „a operei este si 
iluzie ce vizează; în principiu, să nege nega- 
i " i, logic, să afirme adevărul. Opera rămîne, 
Ue TEES verosimilă pentru spectatorul care 
ата e corecţia obiectivă unei corecfii'subiec- 
Ele oara graţie intuirii tendinţelor pe care le dez- 


nu cere doar 
“eu 


văluie, el nu oar с 
picioare; ci şi să acţionat 
fi libe dn 
4) Prin coreciia sul 


B 


aparenta iluzorie Si 
el simte adevărul 
înșală negativ, ceea c 
5) Pentru a А 65 
trebuie, așadar, să dea şi се! 


bie 

ne conduce să consi: bani 

6) Grecii nu aveau з 
exclusiv să restabilease 
suflet, verticale! 
care nu le ve 
ar ЇЇ fost o arhiteci 
critátii. Da \ 


însuşi nu а 
multicoloră, în 
trebuie să se unt 
ei pitoresc, 
i numeste 


permite diferențieri uneori mai fine și mai si 
(309). Dar forma obiectului frumos este 5 
oară prin aceea că încă din momentul ар 
sale ea ne sugerează să о recunoaştem ca incom 
rabilă. lată de се ea пи ne încîntă numai рец 
simbolizează un teatru, un erou san orice alt mes 
ci şi pentru cá are o linie, lumină şi culoar А 
într-un cuvînt, o armonie totală. Stápiniti де ad 
tă armonie totală, noi nu examinăm aproape delo 
ce reprezintă opera, сї admirăm în această creație 
perfectă perfecțiunea și o numim frumoasă, Graţie 
perfecțiunii formei ne îndepărtăm de formă si 
resimtim un suflu de libertate spirituală. 

Între spectator si opera de artă se desfășoară 
așadar, o acţiune dotată cu o calitate importantă 
si eminentă a spiritului, proprietatea de a se maui- 
festa sub o formă ce se oferă simțurilor într-o ma- 
nieră imediată. Motiv pentru care obiectele frum oa- 
se sînt oglinzi ce reflectă spiritul şi, în consecință, 
frumosul este o valoare a spiritului capabil să-și 
reilecte existența. Se explică astiel faptul cá fru- 
mosul trezeşte în noi senzaţia libertăţii spontane 
care particularizează acţiunea spirituală, Iată de 
ce opera de artă este o formă de perfecţiune іпассе- 
sibilă, o formă care ne face să uităm că este o for- 
mă (310). 

л: mm totuşi, două observaţii importante 
кузу узш: depinde, deopotrivă, 
аб ap ос a izează forma frumoasă: aşa cum 
a P Dr sa tehnică, materiale deter- 
poe. d de teme de tratat, 
de Sec па. ens are anumite trebuinfe 

= M ; deci, să evaluăm artele in func- 
Ие de capacitatea lor de a i 

SP Dpércledebari exprima frumosul. 
frun oase, ci sînt, im ui sint întotdeauna doar 
sublime sau comice hes pie) E CAR 
lite de un atribut disti le sint întotdeauna inso- 

"dis inetiv i 
de obicei, toate sînt denumi! în ciuda faptului cá, 
consecință, frumosul este aie кирни) Г 
Este necesar, deci о categorie estetică. 


lor si categoriile MAU clasificarea arte- 


guret 
треті. 
аге 


в. FRUMOSUL ÎN ARHITECTURĂ 

Estetica are misiunea de a clasifica artele în raport 
cu expresia frumosului, pornind de la principiul 
fiecărui sistem (312). Studiul de faţă nu expune 


- însă un sistem estetic, ci examinează arhitectura 


386| 387 torului, gi toți resim 


ca artă şi, din acest unghi, chestiunea clasificării 
artelor, o chestiune extrem de specializată sub 
raport teoretic, nu ne va preocupa. 

Intenţia noastră este aceea de a elibera arhitec- 
tura de bănuiala că, trebuind să satisfacă nevoi 
practice ale vieţii şi fiind legată de materie, ea nu 
este capabilă să producă creaţii libere, precum 
pictura, poezia şi cu deosebire muzica, pe care 
Schopenhauer (313), de exemplu, o plasează pe 
treapta superioará a artelor, în timp ce arhitec- 
tura ocupă treapta cea mai de jos. Trebuie să dis- 
tingem, deci, unde se află realmente libertatea 
spirituală pentru a vedea în ce fel ea se alătură 
artei si, mai cu seamă, arhitecturii. Sînt determi- 
nate, astfel, posibilităţile creației arhitecturale, 
al cărei studiu, pînă în acest moment, nu a însem- 
nat nimic altceva decît determinarea raportului 
ei cu frumosul din toate punctele de vedere. 

Deşi serveşte nevoi practice, adică valorile 
temporare ale vieţii, opera arhitecturală este şi 
ea operă de inspiraţie; acesta este motivul în уй- 
tutea căruia ea trezește în noi, pînă la un anumit 
punct, o emoție estetică. Ea servește, aşadar, 
deopotrivă, valorile eterne, transcendînd astfel 
scopul său practic. Ea îl depășește chiar fără să-l 
nege, valoarea frumosului în opera arhitecturală 
fiind eliberată prin mijlocirea nevoilor pe care le 
serveşte de fiecare dată. 

Este totuşi o eroare 
dau în chip absolut crea itra 
motiv că eni nu obligă pe pictor să picteze E 
pe muzician să compună opere utile. s 
arhitectul să construiască pentru à ráspunc 5 loa 
buinfelor noastre, dar aceasta nu înseamnă de! 
că îl împiedicăm să creeze о oper: 
este o necesitate р! 
meascá; el o incearci 


să se creadă cá alte arte 
ţii libere pentru singurul 


frumoasă. Ei ajung s-o i 
idee sub o torni sensibili A p eul 
arta lor emoţionează oamenii, ye mo ent 
za, deci, scopul operei. Indeterminare, at va furni, 
opere, cu atit mai puțin gloria ce Yo zu Produce 
tistul din exterior. De altminteri x. a flata ar 
nu este doar o operă de voinţă, ci br pera de artă 
rație, dar aceasta este un dar PA de inspi. 
opera oe artá este si un dar dézi nei ei de ce 
ului. Dragostea de frumos este un b Al artis 
si, grație acestei legături, artistul EK d x] 
sá UR in orizontul spiritului Ма oamenii 
, Teoria artei pentru artă, dacă E 
йш pentru artist, astfel încît 3i Se cons; 
rider opere și ра ары ie M ME 
DUST. ai ч 
ренди. еа este o utopie ne i de i 
răspundă 5 ph decit dacă există cineva care sei 
care îl generează. pextsnn-inggepta олиш pe 
Pictura pare, evident, o ă li 
E бш ы; s artă А 
д у doar imaginile Moe ара 
fata с s-ar reflecta în apă — în timp ce б 
аа realităţi. Prin însuși acest 
sale eu E ee geste si pare să fi rupt legăturile 
ата,апа rine legati de mate 
желе eri у fapt, cu ajutorul instrumen- 
dă geci hebr stea еа construiește fără să ne 
ca nu fel de muzică ne singura, dintre toate artele, 
ўепіі unei cetă i ide orală, pentru a edu - 
ți ideale ee ele 
(315), pentru că, dacă 
tragedia 


9 anumită 


er pare a o înălța în 
› ob а reaptá a artelor, pentru 
meni științei, si la crear, Tea materiei sale, ase- 
crearea de fenomene adevărate 

? 


$ ir com) : 
insá cá cunoasterea тахар Platon a voit să arate 


animă artisti 5 
creează fără rațiune gi, ta ci eq E. a 


are trebuie să Je lucreze în materie, 
te adesea prin a reprezenta altceva decit 
u este niciodată satisfăcut, considerind 
a sa cea mai perfectă aceea pe care nu a 
o niciodată. Dimpotrivă, artistul care po- 
terea creează rațional, își judecă pro- 
şi domină pasiunea; pe treapta su- 
1 atinge viziunea. Şi găseşte 
frumusețea întregii creații în te miri ce pietricică, 
într-o floare sau în cine ştie ce rimă; în sfîrşit, el 
face din sine însuși, şi nu din materie informă, о 
tă de ce Bergson spune: „Dacă 


operă de artă vie. Ia ce Ber! : 
am putea intra în comunicaţie imediată cu lucru- 
vile şi cu noi înşine, cred că arta ar fi inutilă sau, 


mai degrabă, că am fi cu toţii artişti, căci în acest caz 
sufletul nostru ar vibra continuu Ja unison cu natura“ 
(318). Aceasta este libertatea creatoare absolută a 
artei supreme care este cunoașterea. Este suficient 
să nu se confunde cunoaşterea cu cunoştinţele. 
Totuşi, pînă cînd vom ajunge la aceasta — dacă 
vom ajunge vreodată — toate artele vor utiliza 
artificii pentru a exprima adevărul printr-o vizi- 
une directă, fără să se excepteze arhitectura, aşa 
cum am arătat deja în capitolul consacrat iluziei 
optice. Prin aceasta, opera arhitecturală este, şi 
ea, o imagine, aşa cum este opera picturală. Dacă 
arhitectul se mărginește la cunoaşterea compozi- 
tiei materiei si a legilor de construcţie, alte arte o 
fac, de asemenea, pentru că toate au о tehnică, 
pentr că tind să cunoască procesul creaţiei și pen- 
tru că fiecare dintre ele devine mai spirituală 
graţie cunoaşterii, mai degrabă decît eliberindu-se 
de cunoaștere. Aceasta este condiţia pentru ca о 
operă de artă să emoţioneze în chip durabil. Aşa 
cum spune Schopenhauer (319), fiecare operă de 
artă este un răspuns la marea întrebare: ce este 
viaţa? Evident, arta nu răspunde prin reflecţie, 
ci prin intuiţie. Dar, 


ap 
el 5111569 


creat-i 
sedá cunoaş 


priile acte și- on 
remá a cunoasterii, e 


pentru a fi sánátoasá, intu- 


itia presupune si gindirea. 
Dealtfel, forma arhitecturală „este o creație 
căci ea este şi 0 formă pură; 


liberă prin excelenţă, 2 mă pură: 
o formă care nu copiază natura din exterior și nici 


389 nu trezeşte pasiuni umane pentru а пе 


în mișcări de apropiere ; 
arhitectura nu refuză dica KA. 
rative metafora poetică, astfel încît S ү 
înrudirea formelor ei cu natura dar F i 
stituie un factor exterior si secundar TER à 
Ea o utilizează, dar în singurul scop е ereatia sa, 
să fie o pură compoziţie intelectuală int $i esl 
abstractă. Prin recurs la sculpturi vor limbă 
introduce în operă accentele vieţii vum Ж, 
adesea contrariul cînd introduce in hs d hend 
concepte abstracte, cum ar fi, de оаа salp 
carea noțiunii de existenţă. Totuşi, t Planeo; 
vorbesc o limbă profetică. кен avale 
a cum poetul trebuie să analizeze bine, dacă 
пове zt dac pente e om f аьаа 
t Sau daca Apon sufleți, trebuie să 
imagini vizuale să defileze în im EPEa К 
2 n RE textura mică ie d 
EE inae er Urea M arhitectul © 4 
en ; dacă isi poate izola o 
2 a г vie, plastică sau е 
Hi. » la rîndul său, că nu-i este permis 
B mea ШЕЕ ca în пе[е- 
XIII) saw ip Dl l Art Nouveau (pl. 
i m Xxxp, "Pile melodramatice ale te 


Motivu й 
1 constă în aceea că între ceea ce se vede 


i се i i 
ŞI ceea ce se înţelege există o diferență care influ- 


Desiguy 
ale deco. 
ublinieze 
asta con; 


cum 
nu, tragedia nu poate 5-0 
ci arta nu-și propune să in- 


теа2; 
sculptura, Soclul si marmura în alt mod decit m 39 micul, Grafiosul, Frumosul şi Uritul. 


corpul unei statui ne stau mărtu- 


— 


acest sens. Mai mult, cînd arhitectul utili- 
culorile pe marile suprafeţe ale zidurilor, el 
х un alt efect în comparaţie cu pictura, care 
le utilizează pentru tablouri de mici dimensiuni. 
Dar fiecare culoare, ca fiecare element al unei arte, 
e în corelaţie cu alte elemente ale artei, astfel 
încît să creeze о unitate în diversitate, o unitate 
liberă graţie integrării ei ca о „lume în lume“. 

Aşa cum observă Vischer (322), lumea operei 
arhitecturale nu reprezintă nimic determinat, 
asa cum ar putea 5-0 facă forţa structurală a univer- 
sului. Arhitectura reprezintă creația, dar opera 5а 
exprimă generalităţi abstracte, nimic concret în 
sensul existenţei individuale. Or, manifestarea 
superioară а vieţii este existența individuală, 
precum. aceea a omului, a leului sau a calului, pe 
care o reprezintă pictura sau sculptura și pe care 
o descrie poezia. Într-adevăr, prin aceasta se dis- 
tinge arhitectura faţă de celelalte arte. 

Arhitectura, în sfirsit, prezintă forme imobile 
în spaţiu, în timp ce muzica le prezintă alternate 
şi succesive în timp. Prezentarea simultană sau 
succesivă a formelor este, după opinia noastră, si 
maniera cea mai convenabilă de a distinge şi dea 
clasa artele, asa cum a definit-o Schasler (323). 
Deşi arhitectura și muzica se află la antipozi; 
ele continuă totuși să aibă drept trăsătură comună 
împrejurarea că sînt singurele, printre toate artele, 
care prezintă forme pure ce exprimă aproape me- 
diat, și nu indirect, suflul frum osului. Prin aceas- 
ta, ambele sînt arte cu adevărat libere: una, muzică 
gravată în marmură, iar cealaltă, arhitectură mo- 
bilă. Este interesantă distincţia pe care cei vechi 
o făceau între arte perfective si arte practice (324), 
adică între arte care își prezintă opera încheiată 
și arte care necesită și cer un interpret. Şi din acest 
punct de vedere, evident, muzica şi arhitectura 
se găsesc la antipozi. 


C. CATEGORIILE ESTETICE 
ul, Co- 


a : Sublimul, Tragic 
ice sint: Sub le carac- 


pie în 


Categoriile estet: 


terizează toate operele de artă tele n 
nişte calităţi existenţiale necesare (325) 
Desigur, nu se poate cere arhitecturii să 
pasiuni, tragicul sau comicul. Sublimul, | 
si gratiosul rămîn, așadar, categoriile estetic 
respunzînd prin excelenţă arhiteci 
priveşte urîtul, în principiu toate artel 
a) Sublimul. Orice fenomen care 
ca de neconceput sub raport cantitati 
timentul micimii noastre şi ge: à 
de infinit. De aici emaná si sentim 
lui si, cu deosebire, al sublimului mai 


thematisch Erhabenes), 


incomensurabile, ca sá spun 
doarea lor totalá nu po 

Acesta este motivul pentru ca 

in noi sentimentul sublimului, 

le observăm de la o distanță medie. 


tura nu poate crea opere i 

s dezv oltăr ii ооа Pasin. 
Slinta Sofia, sau dacă pei Sb + ca la 
ca în catedralele gotice, și sirește, риме, Mt 
îi gramaticali XV) sau, în stirgit Poate, Prin a 
„precum în baroc (pl. XXX I), » Melodrama. 
tragicul sculpturii (pl. XXXIII). a încredințează 
.. €) Comicul, Comicul nu se datore "Pes 
tragicului grandorii pasiunii, ci fai eni 

n ). ayer (331) dă o definiție obi micimii ga 

ап бое ca „dezech ы ЧУ допу 
i Acel et mia аа 
comice operele  arhiteei con- 
ihiteetursle al 


e cazul (fig. 121) unei | 
transformator electric. 
veste la adăpostirea. 
trei fire electrice. f 
d) Gratiosul. Graţiosul este 
inte de toate; prin mișcare: ‹ 
care depăşeşte întotdeauna d 
un loc estetic în ca: abu: 
librele cum le det; 

e drept cuvînt, că 
arhitecturii şi se ji 
cu traseul lor line: 
Erehteionului. Operele | 
menea, grajioase, de: 
între gratia f. i 
florentină şi cei 


esti 


aparentă la 1 
cărilor sale e 
săși, Iată 


uritenia lor, dar o eliberează arütind val 
pe care aceste fiinţe o au în calitatea lor de бы 
armonizate în ansamblul Creaţiei. Ele rămîn i 
creaturi urite, dar arta le înalță justificindu e 
existența. Motiv pentru care, așa cum observă ed 
„doar generaţiile cele mai rafinate ale tuturor eL 
lizatiilor au visat să reproducă prin artă ЫШ 
ă“ (333). Evident, 


care nu sînt frumoase în natură! 
cînd etalarea urîțeniei devine sistematică, există 
o neînțelegere relativă la scopul artei: așa esa 
şi cazul cînd în loc de a se prezenta agreabilul se 
prezintă lucruri agreabile, cînd în loc să se creeze 
frumosul se creează lucruri frumoase şi în loc să 
se sublimeze urîtul, se produc lucruri urite: acesta 
este manierismul, iar decadența nu este prea de- 
parte. 

Arhitectura, în sfîrșit, nu respinge formele noii 
tehnici care sint luate drept urite; ea ajunge să le 
arate frumuseţea cînd sînt asociate organic în an- 
samblul operei si li se dá un sens. De altminteri, 
orice artă — așa cum observă Solomos referindu-se 
la poezie — ignoră distingerea cuvintelor — adică 
a mijloacelor de expresie — în barbare si nebar- 
bare, dar cu condiţia să nu li se dea un conţinut 
vulgar sau ca printr-o rea utilizare a cuvintelor 
să se creeze imagini fără suflet sau efecte depla- 
sate (334). 

: Mai mult, fiecare crealie nouá si originalá ne 
uimeste la început şi găsim foarte uşor că este uritá, 
întrucît este neobișnuită, ca și cum, pentru a re- 
cunoaște cá o.formü este frumoasă ar trebui să 
Dn proba absentei de formă, care este uritul. 
> ee be ipia surprinzător, pentru că fiecare expe- 
nihilo a ЖИН дузы ALA a su Brenpie е, 
mosul si кез ы ipae Este ca şi cum fri- 
tlla în spiriti weibul cà айдат x inian osului, 
negatie ce аг 1 uen хавае a frumosului, 

: e însă drept {е1 pozitiv de a dezvălui 
propria noastră frumuseţe. fata d rienta 
estetică sfii i 8 ара 

aca slirşește prin a opera ifi a sufle- 
tului, iar cultura estetică, E ie 

spirituală care urmăre, кашын "t 

rea libertăţii personali n o Incătăre manifes 

itátii creatoare, 
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p. IMPORTANȚA ESTETICII 

a sentimentul sá fie bárbátesc si gindi- 
i. Creaţia artistică nu ia formă si nu se 
exteriorizează decit prin sinteza celor două elemente 
opuse, tot așa cum copilul se naște din misterul 
uniunii celor două sexe. Oricine a întreprins o 
tentativă creatoare, pentru că fiecare închide în el 
însuşi aceste contrarii, a trebuit să se izbească, 
desigur, din cauza imperfectiunii sale umane, 
cind de exigenfele sentimentului, nejustificate 
pentru rațiune, cînd de o gîndire aflată în contra- 
dicţie cu sentimentul. Suflul imaginației si inspi- 
тайа muzelor, care vin să concilieze, în artist, 
aceste două lumi, arată că persoana intim divizată 
nu poate decît să divagheze sub efectul unui sen- 
timent vestejit de raţionalism sau sub o logică 
consumată de flacăra destructivă a sentimentului: 
în aceste condiţii creaţia devine imposibilă. Dar, 
fără rațiune lumea аг cădea în demenţă; numai cu 
ea însă, lumea s-ar vesteji. Simbioza sentimentului 
si a spiritului este pusă în valoare de artă si este 
secundată, sub raport ştiinţific, de estetică, un 
demers ce înnobilează spiritul critic. 

Iată de ce efortul creator al artistului nu ia 
sfîrşit de fiecare dată cînd produce ceva, adică 
atunci cînd opera sa dobindeste o formă exterioară. 
Tot aşa cum, din fructul arborelui, sám infa cade 
pe pămînt pentru a germina din nou, artistul 
aruncă în el însuși, pornind de la propria sa operă, 
o nouă sáminiá; o entitate mai puternică şi mai 
nobilă renaşte, capabilă să producă la rindul său 
fructe mai bogate în calitate, dacă nu în cantitate. 
Pentru ca sámin(a să PEU critica este aceea 
care pregăteşte solul. În acest fel, efortul artistului 
încetează de a fi mașinal şi fortuit, el devine A 
stient de intenţiile și rezultatele sale арса 
de forma pe care o іа, eventual, opera, un 

па рер xistă critici de artă 
surprizei inspiraţiei. Şi dacă existi Au 
care nu creează, nu există, în orice caz, el 
Ung Oscar Wilde: „Fără 
fără judecată. Аза cum spunea fie artistică 
talent critic n-ar putea exista iy 
(335). 
stá la 


Arta vrea с 
rea feminin 


demnă de acest nume" 


г Es "n 
Dar ce fel de gindire baza criticii artisti- 


ce? Poate fi doar o judecată estetică? Nu 

că judecata estetică se mulţumeşte să "Pentru 
prin da sau nu, dacă opera este frum oasă declare, 
ce criticul se angajeazá in chestiuni mai ze AR 
de ce nu este frumoasá si cum ar trebui să ie: 
Aşadar, deşi porneşte de la o judecatà Ad 
criticul isi rafionalizeazá si-si sistematiz d 
experienţa, compară prezentul cu trecutul si Nds 
ză orizonturile viitorului, într-un cuvînt, face filo. 
zofia operei de artă. Aşa cum observă Croce. A 
tica aparține gîndirii care domină şi lum inaani 
cu o lumină nouă imaginația, face din intuiție 
percepție, furnizează realitate valorilor şi disti : 
astfel, realitatea de non-realitate* (336). Criticul 
ajunge aici: 1) pentru că face o autocritică a expe- 
rientelor individuale pe care i le sugerează Spec- 
tacolul operei; 2) pentru cá subordonează această 
operă fenomenului global al artei și 3) pentru că 
judecă din unghiul unei concepţii despre lume, 
consideră adică arta ca o manifestare a vieții con- 
temporane ca si a vieţii în ansamblul său. 


Pe drept cuvint, căci arta este o manifestare 
a spiritului creator; artistul nu este izolat, ci mem- 
bru al societății şi chiar fiul său spiritual. El este 
primul care resimte nevoia de a lua cunoștință 
de aceste adevăruri si de a se ridica la înălțimea 
misiunii sale, punindu-se în acord cu întreaga 
mişcare intelectuală şi cu civilizaţia epocii sale. 
b ce spune Lucian in dialogul sáu despre dans: 
5 ste timpul să-ți vorbesc de talentele necesare 
d апааа а ca să știi că dansul nu este una din 
э arte facile, care se învaţă cu ușurință, ci un 
(e сре al tuturor științelor, al muzicii, 
cae lui, geometriei si, mai ales, al acestei filosofii 
it ee dragă, al fizicii si moralei... El are 
Rene аре afinități eu pictura si sculptura, căreia 
Toad ае Чегїсйе1е proporţii... Şi ceea се 
Sp, zi audă în Pericle ar fi si cel mai frumos 
ыла d unui dansator, adică a înţelege şi a 
rii reda bine, în asemenea caz, este a face 
zh Pid fiecărei intenţii“ (337). 
ss ы da Vinci (338), Goethe (339), Michel- 
), Wagner (341), Beethoven (342), 


(344) — ar fi de prisos să 
m alte exemple dintre cei a Mit = aveau 
ie despre lume: Aceşti artişti nu erau, 
fi în sensul specializat al termenului, 

"> ici simpli artizani, сї artizani savanți. Ei 
E e cunoasterea timpului lor sau cel putin ii 
lan problemele; numai prin aceasta se poate 
етеде că operele lor au furnizat noi forme ale 
frumosului, originale şi caracteristice, dar și ca- 
pabile să răspundă nevoilor vieţii. Doar un artist 
dotat cu o concepție despre lume înfruntă cu artă 
problemele epocii. sale. din unghiul. eternității. 
În atari cazuri, operele isi conservă valoarea, pre- 
cum tragediile lui Eschil şi Shakespeare, templele 
mi Ictinos şi Anthemios, statuile. lui Praxitele 
şi Michelangelo. 

Valorile estetice rămîn, in chip firese, imua- 
bile, desi sint in chip diferit întrebuințate în func- 
tie de epocă. Dar tocmai de aceea idealismul unei 
epoci si realismul alteia sînt interdependente. Dacă 
ar fi diametral opuse si străine unul altuia, arta 
fiecărei epoci n-ar avea nici un raport cu. arta ce- 
lorlalte; măsura comună ar lipsi. Totuşi, desi po- 
poarele, ca şi indivizii, își schimbă, o dată cu epoci- 
le, formele și modurile de expresie, în fond ele 
împlinesc una şi „aceeași “sarcină, se străduiesc, 
adică, să reformuleze valorile, În acest fel, ele se 
creează pe ele: însele. ә " } 

Gindurile exprimate pînă în acest moment nu 
vizează deloc să suscite un sentiment de indife- 
rență faţă de progresele şi tendinţele artei mo- 
derne, ci de a arăta doar că există valori şi princi- 
РЇЇ eterne pe care le descrie o ştiinţă a frumosului 
şi a artei, estetica. 

Dacă opera de artă poate fi caracterizată ca uni- 
tate în diversitate, ritmul, armonia, măsura etc., 
toate acestea emană din spiritul care se găsește 
constant în acțiune creatoare pentru a reconstitui 
în chip original diversitatea în unitatea sa. Creator 
fiind, spiritul n-a format niciodată modele imua- 
bile si cunoaşterea sa nu se reduce la aceasta. Iată 


Cezanne (343), Palladio 


ШЕ) 
o concept 
desigur, filoso 


31 399 de ce Socrate condamnă pe acei tineri care, după 


ce au înțeles că Unul se 
şi că pluralitatea con 
zolvat toate problemele şi 
atitudine negativă (345). 

Am subliniat, de altminteri, că + 
таге servesc valorile eterne si că 
rat. Acesta este motivul | 
zarea vieţii se află de 
lizației, acolo unde - 
nevoi. Or, fiecare epocă, 
judecă prozaică, posedă o gi 
Pentru că omul este o 
sa spre progres 
emană din romanti 
artiştii nu au ignorat m 
rană şi problemele ei, E. 
voile: pentru că le-a 
dat o formă frumoasă 
omul, care tinde 


între lumea 
intre necesitate Și 


rit (346). 


Cartea a IV-a 


ARHITECTURA CONTEMPORANĂ 


|. Modernismul arhitecturii internaţionale 


„Din haos se naște steaua“, 


NIETZSCHE 


A. CAUZELE ŞI MOTIVEL! 
MODERNISMULUL E 


În secolul al XIX-lea i 

"co IX-lea, arhitectura a sucombat in 
formalism. Arhitectul considera ca pe o ispravá 
putinja de a da edificiului o formă aparţinînd 
para stil oarecare, gotic, baroc, maur sau altul, 
ri ee constituia о probă de capacitate artistică, 
a ni col abia pretindea că morfologia formală 
Бн аша prin aplicarea ei la pro- 
Tu fond. агре ar putea da naştere unui stil nou. 
КОКТЕП png de vedere nu semnifica nimic 
"RS devenise străin față de exigen- 
i Mis ică de realismul nevoilor ei, și-și 
аы bert Dum a le da o formă afectată, 
{эн grafia sau fantasmagoria desene- 

2. Е1 a nesocotit valo. 
cesare, care este o formă 
finalitate și, prin aceasta с 

3. El ignora valoarea 
rează întotdeauna la 
reinnoite, 


area formei practic ne- 
de întrebuințare şi de 
el puţin, contemporană. 
tehnicii, care colabo- 
exprimarea unei morfologii 


Era deci firese са, diis шшен АШЫН 
secții ignorati progresul tehnicii, ei să fie înlocuiți 
ginerii civili; fără să ambitioneze la lauri 
ii vestejiti, aceştia au căutat să servească 
e nevoile pe care le crea viaţa pentru 
cetate, construind drumuri, poduri, uzine, han- 
gare de mari dimensiuni pentru expoziţii, turnuri, 

recum Eiffel ete. În același timp, inginerii creau 

posibilităţi tehnice piná atunci necunoscute, căci 
ei nu au ezitat să utilizeze şi noile materiale, fie- 
rul şi betonul armat. În acest fel ei au deschis 
calea posibilităților îndrăzneţe pentru arhitec- 
tură, a căror apariție intirziase ca urmare a divor- 
tului dintre artă şi tehnică. 

Cu siguranță că astăzi, după progresele reali- 
zate de știință, nu s-ar putea pretinde că specia- 
lităţile inginerului si ale arhitectului dispar. 
Această separație a fost însă si a rămas întotdea- 
una necesară, tot așa cum este necesară colabora- 
rea lor; a fost cazul Partenonului, cu Fidias şi 
Ictinos, pentru Sfinta Sofia cu Anthemios si Isi- 
doros. Inginerul face în așa fel ca edificiul să stea 
în picioare, în timp ce arhitectul îi dă mişcarea. 
Ce se va spune, totuși, dacă arhitectul, lipsit de 
cunoștințe fundamentale de statică, visează la 
opere irealizabile din punct de vedere tehnic? 
Dacă nu-și cultivă simțul construcției, el se înde- 
părtează de imaginaţia sănătoasă, singura care 
creează realităţi frumoase. 

Dar viaţa însăși a incitat arhitectura să se 
reconcilieze cu tehnica, pentru că aceasta avea ne- 
voie să fie servită cu frumusețe, dar si cu eficaci- 
tate. Arhitectii şi-au dat seama că, dacă conti- 
nuau să ignore realitatea încetau să mai existe. 
Motiv pentru care au început să facă concesii teh- 
nicii și exigenţelor societăţii, sau mai degrabă să 
înţeleagă că frumuseţea nu constituie o valoare 
în arhitectură decît dacă aceasta este capabilă de 
a o pune în evidență servind nevoile vieţii într-o 
manieră perfect organizată din punct de vedere 
tehnic. Arhitectul Baltard, de exemplu, a modi- 
ficat planurile unei săli de expoziţie la Paris 


cu 
artist 
tehniceşt 


40 403 astfel încît să satisfacă cerinţele unei capacităţi 


mai mari cu о construcție ică i 
Cind Napoleon al HE Macs noie Sede, 
după ce respinsese o primă Solutie de Planuri, 
tate „academică“, el își exprima surpriza p 
dea că același arhitect a Prezentat două re A 
atit de diferite, drept care celebrul prefect al pete 
sului, Haussmann (347) a răspuns: Arhit p 
rămas acelaşi, dar prefectul s-a schimbat“ NM 3 
dose à trezit arhitectura din letargia sa al 
naintea primului război mondi joi 
arhitecturii noi (348) erau ien de LA 
Ştiinţă comună a tendinţelor unei arhitei fii 
moderne nu se formase încă. Este adevărat, a 
începînd din secolul al 19-lea, în Anglia s 
țară care se industrializa, arhitectii ince d 
sā 1а în consideraţie si nevoile practice, di Eu 
ales pentru clădiri industriale, opere pur tehnice 
sau pentru hangare de expoziții, construcții ir 
siderate temporare și care nu tin de domeniul arhi- 


prefabricate, ea în exemplul faimosului C 
eur parpantele metalice s-au dezvolta A 
тч ез şi au influențat asupra formei pe 
Peu ues zgirie norii din Chicago, oraşul în 
wc P enunţa, într-o formulă lapidară, 
аа undamental al noii tehnici: „Forma 
si de Tan - Acest principiu a fost adoptat 
тте e în Franţa, care-l va aplica chiar 
шл wa e arhitectură monumentală, în parte 
Pen în cazul Bibliotecii Naţionale din 
ermania, Moesse] aplica aceste concep- 


tii magazine] 
2. or b; АЯ 
sale. Wertheim, conform nevoilor epocii 


Dare 
е. teoretică се va influenfa cu deo- 
glez al lui SV „artistică a fost prerafaelismul en- 
tura locală (d jam. Morris, care căuta în arhitec- 
şi formele sim Ses arhitecture) materialul pur 
pindit in redes utile. Această mișcare s-a răs- 

кн cu Muthesius, în Ger- 


mania. În sfîrșit ч 
Art Nouveau, cati în Belgia a apărut curentul 


d іе vi 2 tehnică ce 5 е 
есогаНе vegetală naturalista, Eris 


405 formă artistică. Ea tre 


. Emanciparea artei noi va da, 
adecvat ШҮК care se тезїїї{сап 
totusi: i urma faptului că rezolvarea problemelor 
An itecturii noi depindea mai cu seamă de valoa- 
rea subiectivă a artistului (pl. XXXIV), cu spe- 
ranța de а ерига, astfel, mortologia tradiţională. 

Preferinta pentru forma pur tehnică fără decor 
(Purismus) apare ca reacţie la realismul mişcării 
Art Nouveau. Dar valul renașterii arhitecturii 
s-a accentuat după primul război mondial, cînd 
noua generaţie a găsit un teren fecund pentru noile 
idei. Arhitectura a voit să-şi însușească noua rea- 
litate socială si, prin aceasta, noua tehnică, аза 
cum o atestă proclamația Congresului de la Sarraz 
din 1928 (349). Dar cum s-a ajuns aici? 

Pentru a se moderniza, arhitectura nouă a rea- 
lizat atunci o revoluţie. Negind total morfologia 
trecutului şi posibilitatea de a o epura, ea se găsea 
brusc în situaţia de a nu avea пісі un trecut şi, 
în consecință, în aceea de a nu avea legături cu 
viitorul. Totuşi, noile realităţi, de care arhitec- 
tura ținea seama, nu-i puteau oferi decit două 
lucruri concrete: 

1. programul noilor sale nevoi; 

2. noua tehnică. 

Elementul cel mai important lipsea: ideologia 
spiritului modern care, încă și astăzi, pluteşte 
indecisá. 

Spiritul rüzvrütit al artistului trebuia deci, 
acum, sá aprofundeze spiritul vietii moderne $i 
să armonizeze în formele artei valorile temporare 
cu valorile eterne. Artistul era măsura vieții mo- 
derne. Dacă, totuşi, în celelalte arte, ca în pictură 
sau în poezie, problema era aproape pur кы 
şi soluţia mai degrabă o chestiune subiectivă, Та 
arhitectură problema era în același timp E ic 
şi socială. Soluția sa nu putea avea pretenții est. 
tice decît o dată ce problema nevoilor A я ta 
era corect pusă şi obiectiv rezolvată: Аг uite pe 
modernă trebuia, deci, mai întîi, să se trăiască 
sine, să devină o măsură a societăţii, să-i 


1 i i it să dea acestora О 
nevoile, visurile şi în pue devină, in acelaşi 


timp, propria sa măsură, adică să- 
sentimentele cu raţiunea. 

Dar, in nelinistea vieţii c 
? аг, stea 11 contemporane. snis 
răzvrătit al arhitectului putea oare із ТШШ 


ȘI агт Onizeze 


măsura şi să devină o măsură și pentru At edt 
siguranță, nu ! 51 iată de ce el a atins, e ua Cu 
ч $ extres 


mele delirului sentimental, cu dinamism i 
ale raționalismului strimt, cu noul iri. a 
(neue. Sachlichkeit), enuntind piolesiuni qe E 
dință si realizind opere puternice din pu 5 um 
vedere tehnic şi conforme cu epoca lor, qu E 
principii de sinteză în mod necesar а 
Fără să 1-0 reprosám, pentru că am КОШИП i 
toli, chiar fără să voim, la tulburarea sursei să 
urmări, in spirit critic, ceea ce a spus si Bid 
arhitectura modcrná, care, de altminteri nu а ч 
altă posibilitate să se regenereze. HN Aun 
Pentru a judeca rezultatele acestei prime тепа$- 
teri, este „Necesar să examinăm principiile pe cit 
noua arhitectură revoltată le-a instaurat ent 
a se adapta la viaţă, bos 


B. PRINCIPIILE MODERNISMULUI 


Semnificati ă 
ро profundă a declaraţiei de la Sarraz, 
a! cue veritabilul nivel al arhitecturii este 
3m 3 voti e (pe care noii arhi- 
să-l aducă în discuţii ă via 

eee ţie), este că viaţa 
gresului mașinii. E. ă 

tui . Ea i i 
accesibile si аш 2 fácut bunurile materiale 
marile centre ind, 


nsidere mai întîi fondul pe care 
- Pornind de la ansamblu, 
Tea urbanismului întregului 


natá imobi 

rezidențiale а ep, Par lamente şi acestea zonei 

rului munci i li-grádinàá ie- 
citorese, în timp ce, la с. 40 


" 407 taţie, arhitectura 


nistrative ete. vor fi cuprinse 
ganic. lar aceasta, 
finalmente, al 


e admin r 
a căreia ele ii aparţin i Я 
în vederea interesului general $1, 
economiei naționale. l urbani 
ta este motivul pentru care noul urbanism 
i imul care a devenit o ştiinţă. El a aban- 
1 у E nsideraţiile morfologice ale unui Camillo 
soră (350) asupra formei estetice a orașelor trecu- 
P si a inceput sá le studieze conținutul. Cu 
ajutorul statisticii se studiau curentele de popu- 
laţie care se îndreptau spre centrele urbane, mor- 
talitatea şi nagterile, se examinau condiţiile de 
muncă, de locuit şi de divertisment ale locuitori- 
lor, circulaţia, climatul, spaţiile verzi; într-un 
cuvînt, problema urbanismului a fost pusă pe 
bazele sale reale. Noul urbanism a descoperit că 
punctele slabe ale marilor orașe sînt cu deosebire 
hipertrofia construcţiilor şi congestionarea circu- 
laţiei. El indica, în acelaşi timp, mijloacele sus- 
ceptibile să ducă la remedierea acestor stări de 
lucruri si pe care începea să le aplice in mod siste- 
matic, S-au deschis, în acest scop, plámini pentru 
respiraţia blocurilor de edificii, artere de circula- 
ție si s-au adus spaţiile verzi de la marginile ora- 
șului în centrul său etc. Dar noul urbanism a 
ajuns cu deosebire la concluzia îndrăzneață că 
doar o reorganizare de sus pînă jos a oraşului — 
cu o operaţie radicală a centrului cel puţin, — ar 
da vieții noi mediul convenabil pentru a se dez- 
Volta. Oraşul ideal al lui Le Corbusier (fig. 122) 
constituie un exemplu al acestei concepții, desi i 
s-a reproşat că suprapopularea, care se produce astăzi 
pe orizontală (351), este transferată în înălțime. 
În centru, zgirie-norul, la extremităţi locuinţele 
colective si toate acestea în verdeață. Cu aceasta, 
în sfîrşit, problemele construcţiei se puneau corect, 
astfel încît noile forme ale arhitecturii apar în 
chip organic, adică de la ansamblu spre parte şi 
de la interior spre exterior. inta зн И, 
Acest fapt punea, totuşi, o di 
ае са wrbanismulisi poat obtuse 


irafie. 3 
spații Mbere penya aripi а exploateze indi- 


nele, clădirii 
їп zon 


vidul pentru a servi grupul, sau să astept 

de noi orașe, Dar, chiar în cazul în M Crearea 

început să apară, la о scară restrinsă ip a 

cartierelor muncitorești, a cetátilor-grádi Ion 

arhitectura trebuia să facă din nou orice кы? 
ie 


Fig. 122. Planul unui 
j l: mare oras al viitorului, 
după Le Corbusier, @) by S.P.A.D.E.M., Paris, 1974. 


posibilă ре spinarea „individului şi în profitul 
dispunea es Căci mijloacele economice de care 
tate urmau e modernă erau reduse: ca socie- 
faţă nevoilor сере ЖР ИП pregătită să tacă 


În mod fat; à 
ig al, noua arhitecturá a ajuns la acest 


rati t: di 
;dmm AI PI 
tuturor lucrurilor. oment ce omul rămîne măsura 


operelor mele, trebui 


din nevoile 
omului, ini ie să 
servesc în mamai, Acest minimum. trebuie să-l 
cipiul simplicităţii) pe 
economică, 
p" 


4t 


"opusă simetriei a ari 


409 volte funcțional şi să ara 


] contemporan a devenit, astfel, un 
д: el a studiat materialul uman pentru 
P jul minim necesar respira- 
aste care este spatiu n né sp 
асы individ, suprafața indispensabilă са 
ile de căldură necesare, uni- 


. de muncă, unităţi : 
de hinat etc. A studiat, de asemenea, 


om de stiin 


odihnei, spălat i 
spaţiile» mobilele 5 ou 5 А г 
mișcările oamenilor în interiorul locuinţei, cînd 
ele se împlinesc normal sau nu, $i de ce, în scopul 
de a organiza pe o bază raţională coeziunea și divi- 
ziunea spaţiilor, A studiat, in sfirsit, funcţia fie- 
cărei categorii de clădiri, a școlii, a uzinei etc. 
Altfel spus, două principii esenţiale au prevalat 
în arhitectura nouă — pentru trasarea planului, 
ca și pentru conformatia fațadei — anume, prin- 
cipiul utilității si principiul funcției organice, 
ambele incluse în principiul economiei. lată de 
ce noua arhitectură a fost denumită, cînd arhitec- 
tură a utilității, cînd arhitectură funcțională și, 
in sfirgit, arhitectura exploatării economice а 
spaţiului (352). 

Ca reacţie la formalismul trecutului, aceste 
principii erau incontestabil indispensabile, pen- 
tru că: 

1. Au redus la tăcere concepțiile micului bur- 
ghez suficient, după care viaţa este constituită 
doar din „aparenţe“ (fig. 123) „avînd drept scena 
localuri spatioase dar fără viaţă — precum sa- 
loanele închise — în timp ce, spaţiile auxiliare; 
cum ar fi bucătăria, baia, WC-urile pot fi ne- 
glijate. 

2. Au eliminat, concepţia simetrie zi 
a fațadelor, care ridica obstacole dezvoltării nor- 
male a interiorului, şi au lăsat operele arhitectu- 
rale să se dezvolte liber, conform nevoilor şi ti 
ționării organismului pe care-l serveau, în соп aA 
sănătoase. Fațada rezultă din plan, Asimetr 
ătat, la rîndul său, necesita- 
a indráznit sá se dez- 
ite ceea ce este (pl. 


i fără suflet 


tea măsurii; astfel, şcoala 


XXXV), pitalul să arate că e un Spital si fi 
cládire sá-si dezváluie veritabila sa destin. ficare 
i 3. Noua mișcare a făcut să dispară que, 
cládirilor tot ceea ce mai dáinuia din fot faţada 
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ale, (IEZI i fig. 124) (de la stinga 


Регішаї, coloanele dori 

acant i orice pricăjii 

prost Are P confecţionate, p "m veh P 

pri en în acest fol "iid construcția „nudă“, 

pl. XXXVI йй econom 
ти iu 


oferind esteticii 
Pn 9 șansă de a se теїппої pe o bază 


“© an 


„i o construcție tehnic corectă — chiar netedă 
E АН puțin estetică — este în orice 
i minciunii formaliste pe care ne-am 
găsim frumoasă. lar cei care repro- 
i locuinţe colective, de exemplu, că 
amână cu nişte cutii, ar trebui, pentru a fi 
drepţi, să acuze mai inti aceste orori aşa-zis deco- 
rative pe care ni le-a lásat mostenire trecutul 
apropiat şi pe care un Semper le-a numit material 

ompunere vegetală, care îngroapă 


а efe. 
obișnuit să 


noilor 


putred de desc £ „e ; 
pamintul pe care să-l poată fructifica noul stil 
(353). 


Nimeni nu poate contesta, deci, avantajele 
au rezultat din această revoluţie; ele sint 
mari, enorme ! Dar, este util să indicăm și erorile 
pe care noua arhitectură le-a făcut investigind 
aceste principii în mod unilateral si crezind că 
pentru prima oară în lume au fost descoperite 
erori, astfel încît arhitectul, din savant cunoscá- 
tor al calităţii si artist de sentiment si de gîndire 
a devenit un specialist ce tratează doar numere și 
cantităţi. Căci se nesocoteste adesea, chiar dacă 
omul este măsura tuturor lucrurilor, că el nu este 
constituit doar din corp, ci si din suflet si spirit. 
Cind se vrea ca omul să fie servit util şi funcţio- 
nal, trebuie, de asemenea, să se ţină seama de 
nevoile sufletului și spiritului sáu. Arta vorbeşte 
atunci sufletului, iar economia care rezultă, pentru 
societate ca şi pentru operă, este una de armonie. 
„Să examinăm, deci, mai întîi pe plan social 
5! apoi pe plan artistic, rezultatele eronate care au 
decurs din aceste noi principii cînd au fost greşit 
aplicate, 


C. APLICAREA NOILOR 

PRINCIPII ALE ARHITECTURII PE PLAN 

SOCIAL 

Odată cu principiul economiei, un spirit de ex- 

ploatare a prevalat în arhitectură, din punetul de 

Vedere al spaţiilor şi cheltuielilor. A 
Acesta este motivul pentru care, în amenaja- 

Tea camerelor s-a luat drept model conformatia 

unei cabine de pachebot, a unei bucătării de va- 


gon-restaurant etc. şi s-a proclamat că în acest fel 
irebuiau exploatate spaţiile în casele noastre 1 
mai cu seamă în locuinţele muncitorești, Căci 
noile mijloace tehnice ne furnizează Posibilita- 
tea de a aduna întregul nostru confort într-un 
minimum de spațiu. Din momentul, deci, în care 
s-ar obține locuinţe perfecte, mici si puţin costi- 
sitoare, o mare parte de teren ar rămîne liberă, 
cu deosebire în marile ansambluri, si ne-ar oferi 
bucuriile esențiale ale vieţii, soare, aer, verdeață 
ete. Domiciliul a fost astfel proclamat „Maşină 
de locuit“, după Corbusier, iar aglomerarea ora- 
selor a devenit o casă de ţară sistematizată pentru 
locuire colectivă (fig. 122). 

Mai înainte însă ca aceste planuri să fie radical 
aplicate, noile principii au influenţat conforma- 
ţia locuinţelor construite în vechile oraşe din ini- 
țiativa particulară, Aceasta, lu îndu-și libertăţile si 
considerîndu-și interesele, a creat în oraşele de 
astăzi tipul de imobil cu apartamente, care oferă 
întregul contort, apă caldă, electricitate ete. дат. 
Гага aer, lumină și soare, pentru că locuinţa res- 
piră de-a lungul unor străzi strimte $i a unor 
curți interioare disproporționat de mici (fig. 124). 
Spatiul a fost, deci, exploatat in virtutea unei 
interpretări greșite, anume cà pe omică suprafață 
de teren trebuiau să-şi găsească locul încăperi de 
toate genurile, chiar dacă toate erau atrofiate: 
în acest fel, locuințele sfirsind prin a exista doar 
cu numele. Exemplele sînt nenumărate; locuinţe 
care au totul, dar în care nimic nu este adecvat, 
sint construite în fiecare zi şi oricine poate con- 
stata că adesea este suficient să dispară un perete 
despărțitor între două încăperi nominale pentru 
ca viaja de familie să se extindă agreabil asupra 
unor încăperi poate mai puţin numeroase, dar mai 
mari. 

În locuinţele complexelor urbane, principiul ex- 
ploatării spaţiului a produs cabine mai degrabă 
bo tet d аа ns, ca ateu pace 
su Inna ЕА un citeva zile pe timpul voia- 
întreagă. În Pachena o casă îți petreci o viață ! 

+ În pachebot, confortul este oferit călă- 4 


eri comune accesibile tuturor, în 


i în incă rop 
torului 2 OE de locuit“ acestea au dispărut, 
DE z fiecare casă individuală, chiar şi cea mai 
Iată 5 mai sáracá, dispune întotdeauna de un loc 
mica 
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Fig. 124. Imobil cu apartamente, construit pe același teren, 
ca imobilul anterior (fig. 123), urmărindu-se mai ales con- 
fortul modern. (De la stmga sus spre dreapta: bucătărie; 
oficiu; oficiu; sufragerie; intrare; salon; sufragerie; intrare; 
dormitor; salon; dormitor; baie; baie; dormitor. 


de folosință comună care, în raport cu altele, este mai 
mare. În sfîrşit, principiul exploatării ек i 
faptul că viaţa omului nu este numai о funcţie ice 
logică a corpului, pentru că chiar ritmul apad 
413 al acestuia se micșorează cîtă vreme sufletul se 


simte morocănos si dezamăgi ini 
ү și dezamăgit de masinismu] uti- 
Cel mai important lucru este, totuşi, că gs 
rea grupului de către noua arhitectură 1 ms 
spirit de exploatare, asa cum a fost aplicat, du 
in prezent, antreneazü eliminarea personalità 
celui ce locuiește. Oamenii sînt depersonaliz: S 
pentru a fi ingrámádifi ca elemente UPS 
egale, deoarece s-a ajuns ca ei să aibă биз 
muncă şi un minimum de nevoi. Ei sint sa 
în înălțime în imobilele cu apartamente — de Pai 
şi asimilarea acestora cu nişte cutii — $i în 160 i- 
me în aglomerări. Dar toti oamenii, independdt 
de clasa si de rangul lor social, au si alte SR 
ale sufletului si ale spiritului, care sint, de КЕ 
menea, comune tuturor. Pentru ea viaţa ОСЫ 
să nu devină o unitate mecanică, ci una substan- 
Шаа, попа arhitectură trebuie să ceară sacrificii 
economice ansamblului societății, tocmai pentru 
a da un caracter de indi dualitate fiecăreia din- 
d operele sale, chiar celei mai modeste. Ea tre- 
d SA Eve nege un minimum de nevoi ale omu- 
nı pe măsura artei. Nu, desigur, pentru a irosi 
ci pentru a oferi omului un cămin si nu doar un 
ары) Nora lg acest mod, în loc să excludă 
ы ŞI o clasă „de Oameni, societatea o inte- 

gi A a chip fericit în ansamblul său. 
ЖЛ „реш suflet deopotrivă, uni- 
atizarea pe care le prezintă 


si lo, hae muncitorești, — orase-grüdinü 
сыны cu apartamente, au efecte sociale 
Пе: caracterul Prozaic, indiferența si 


A De fapt, estetica 
-evenit, adesea, o demonstra- 
Dni zicînd neafectatà. 

asupra : rin ы ж părerea arhitectului Lurgat 
пей pildă minimumului: „La congresul 
i Pu care a avut los în Franţa în 
axează pe un rupea ааа problemă, care se 
împiedice evoluţia ааш ел дб ей 


a 


ze 


415 mult decît minimum, 


Acesta este motivul pentru care, în epoca 

“> valoarea arhitecturii, în loc să fie măsu- 
iu de artă, este măsurată în funcție 
ae sa de a exploata spațiile pentru a 
a soluţii care nu sînt confortabile, dar care tind 
ү conforturi problematice potrivit programelor 
de construcţie stabilite în funcţie de interese 
materiale. În oraşele unde se poate avansa justi- 
ficarea că arhitectul trebuie să se conformeze dis- 
pozițiilor legislației asupra urbanismului (înăl- 
timea clădirilor, dimensiunile curților de lumină 
еїс.), arhitectura acestuia sfirseste prin a fi o 
„arhitectură de regulament“. Таг aceasta, tocmai 
în oraşele în care trăiesc arhitecţii. Acolo dezvoltă 
ei principii, o conştiinţă si un spirit si tot de-acolo 
iradiază civilizaţia. 

Concluzie: cotitura arhitecturii moderne, care 
pretinde că răspunde nevoilor spontane ale vieții 
tinzînd să amenajeze locuinţa ca pe o maşină în 
serviciul omului, va rămîne lipsită de sens cîtă 
vreme nu va realiza decit această destinație, 


pentru că: 

1. ea nesocoteste nevoile sufletului uman, 

2. acest obiectiv este incompatibil cu formu- 
lele trecutului si, mai cu seamă, cu instituţia pro- 
priet&tii. Noua arhitectură cere condiţiile unui 
nou oras, dar si ale unei noi societăţi. "ni 

lată, în legătură cu această chestiune, opinia 
aceluiaşi arhitect Lurgat (355): „Este adevărat că 
dezvoltarea rapidă a ultimilor cinci ani depăşeşte 
previziunile celui mai mare număr de indivizi. 
Dar, înainte de toate, noile mijloace tehnice depă- 
Sesc posibilităţile de realizare ale epocii noastre; 
pentru ca ele să se poată dezvolta în întregime, ar 
trebui să le utilizăm pentru realizarea de programe 
mai vaste, mai colective decît cele propuse de 
societatea actuală. Aceasta nu poate exploata 
integral resursele tehnice de care аре йч 
care depásesc cu mult limitele interesului ind 
Cum ea se află într-o perioadă de iens tiens ipis i 
satisfăcute toate nevoile, Wes dE аа 


ї iitor, societatea actual e: 
Куна doar ceea ce її este necesar 


pentru a supravieţui. Toate aceste invenţii, aceste 
posibilităţi imense ce rámin neexploatate anun 
o altă epocă ce va fi capabilă, grație sistemului 
său social totalmente reînnoit pe baze mai largi 
nai colective, să dezvolte încă aceste descoperiri 
á utilizeze deplinul ei randament pentru reali- 
zarea de programe colosale“, 

Dacă într-o zi această organizare se va realiza 
pe baze sănătoase, — їп condiţiile de unitate care 
prevalează la scară internaţională și în interiorul 
țărilor, pe plan economic ca și pe planul comuni- 
cafiilor, gratie, mai ales, progresului tehnic — se 
poate prevedea că problema urbanismului va deveni 
o problemă de amenajare a teritoriului, că se va 
integra in organizarea țărilor ca ansambluri. Ora- 
şele hipertrolice vor sfirsi prin a se micşora de la 
sine şi vor fi reconstituite conform amenajării ge- 
nerale a statului, 

Totuşi, constringerea economică, interesele par- 
ticulare de clasă sau individuale, nu sînt suficien- 
te, așa cum s-a crezut la început, să creeze o nouă 
ordine de viață colectivă. Proba imediată o găsim 
în imobilele cu apartamente unde coexistenfa fa- 
miliilor de același nivel economic nu este însoţită 
de bucuria vieţii in grup, care ar fi, in fond, justi- 
ficarea acestor imobile, În acest fel, raţiunea pro- 
fundá a operei dispare. 

Caracterul colectiv al vieţii actuale trebuie să 
fie înţeles ca o manifestare mai profundă. Nu este 
vorba doar de reorganizarea sa cantitativă, ci și 


de reconstrucţia sa calitativă, în cazul cînd vor - 


începe să fie perceptibile formele de spirit ale erei 
noi. Sub acest unghi, caracterul colectiv este un 
fenomen ce se intilneste în punctul culminant al 
fiecărei civilizaţii; studiul planurilor orașelor 
acestor epoci îi dezvăluie imediat existența, orga- 
nizarea colectivitátii sub un spirit monarhic sau 
democratic, în funcţie de ceea ce с 


Problema arhitecturii 5i urbanismului contem- 


poran nu este doar una socială, Este Și'olproblemă 416 


417 organizaţie, 


Mai mult chiar, cate о ЙОМО E 
à поса a per a-i elibera 
ds S pum vts o armă periculoasă, 
p f știe s-0 m înuiască sau care este 
demn s-o utilizeze, o poate orienta 
să se sinucidă. M qs 
ili ie, deci, să o înţeleagă si, în 
к pei in înţeleagă cu alti oameni. Se 
pia CR că oamenii nu s-au pus încă de acord 
Pda valorii şi intrebuintárii mijloacelor pe care 
le pex tehnica; departe de a le estima ОН 
ei le-au ridicat, aşa cum dovedeşte experienţa, a 

rang de scop. $i iată ceea ce rezultă de к 
1, conflict între interesul individual și interesul 


de stat. 

entri © 
de a scut! 

ritul. 
p^ acela care 
moralmente nedemn > 
împotriva sa іп5491 și 


social; : 

2. cultul confortului și al maşinii, şi in conse- 
сій; < 

3. negarea autonomiei psihice a omului. 

La acest nivel, estetica este redusă la zero. 

Estetica este practic anulată pentru că echili- 
brul întregii vieţi a fost zdruncinat, adică armonia 
valorilor sale cu aproape toate formele lor exte- 
rioare, Societatea a rupt legăturile ce asigurau coe- 
ziunea organizării sale ca şi cum ele ar fi fost obsta- 
cole în calea progresului. Ea se află, în consecință, 
într-o situație tranzitorie. Fiecare este, astfel, 
constrîns la apărarea eului său individual şi utili- 
Zează în chip necesar mijloace materiale petra 
se menţine sau, ceea ce este același lucru, aderă B 
grupuri omogene care caută să prospere PE ARE 
rea colectivitátii şi să-și impună concepțiile bus 
forţă. O nouă catastrofă va fi oare necesară pen 
a găsi soluţia convenabilă? (856). нефа их 
, Viața este o luptă. Dar o lupi eren 3 
timp ce acum s-a ajuns la o lup! i apear 
supraviețuire. În atari condiții, кашат 2r eue 
problema arhitecturii și urbanismu ARD nba 
în mod clar si să se rezolve în ЕЕ diferită, 
internațională, fiecare stat ia о poziție 


iliile şi orice altă 
a tele, clasele, familiile şi or! 
Кел 9 Кунт, ios nu sint ceea ce erau 


ă, ca noțiuni, dar nici nu au 


altăd 


Ы deveni 
încă ceea ce voiau să devină; chiar dacă înțeleg 
acest lucru, ele nu au ajuns îr -i simtă nevoia 


Pentru un conținut ale cărui raporturi $i ritm s int 
rău definite, îmbrăcămintea — forma — va fisia 
chip necesar amorfă, improvizată si dezavant; 
joasă. 

După Unwin, în marile epoci ale arhitecturii 
existau organisme sociale bine determinate, га- 
porturi clar definite, о interdependentà între 
clase perfect stabilizată, societăţi de mari grupuri 
ai căror membri erau uniți printr-o religie comună, 
prin același patriotism sau prin reglementările unei 
corporaţii profesionale (357). 

Programul fiecărei opere este impus de viaţă si 
se conformă ritmului său, care are drept măsură 
raportul spiritual al individului cu ansamblul 
societăţii. O ordine și o acţiune se stabilesc, în acest. 
caz, în elementul dezordonat și inert al masei, con- 
form unei credinţe și unei concepții despre lume; şi 
tocmai aceasta n-a căpătat încă formă. 

În aceste epoci de tranziție lipsite de concepţie 
despre lume, în timp ce trecutul se află în declin, 
critica este atît de infloritoate pe cît aplicatiile 
practice de irezistibile; dacă ea permite să se 
prevestească viitorul, ea este de obicei deplasată, 
dezechilibrată și unilaterală, așa cum cercetarea 
teoretică este adesea verbalistă. Cele două extreme 
întră atunci în conflict inevitabil 51 rup echili- 
brul si armonia umanității. Iată de ce apar atitea 
= З bogăţie şi sărăcie în societate, 
nuditate şi opulenţă in artă si, în sfîrşit, spirit 
pacifist ce creează armamente ete. 


а- 


ită nducátorii umanită- 
, minoritate, de ees aparțin, Dani 
indiferent de ерл “таш se înşală cu 
fiin Due eis În ultimul secol cultul 
tituit aservirea economică a 
i 1 maşinii, in loc să-l elibereze 
шш Și ы spiritual. Acestea sînt, pentru 
din punct [с dar, poate, necesare, 
itate, rele trecătoare, * 
а 8 aceste influențe indirecte, arta con- 
X da si mai cu seamá arhitectura, pentru 
herr este un mijloc esential, a ridicat-o 
hs Ja rang de scop în sine. Artistul a fost E 
Tetit de puterea de prestidigitator cu care sp Pus 
tehnic prezintă mii de planuri probabile са ва 
cert realizubile, dar care îl expun şi pericolelor, 
atunci cînd nu-i dau răgazul doar să compună, să 
asambleze si să construiască. În loc să elibere- 
ze prin frumuseţe viaţa de nevoi, arhitectul 
inventează doar mijloace pentru a le satisface și 
pentru a-i crea altele noi. Dealtfel, el obligă viața 
să se dezvolte aşa cum își imaginează sau vrea el, 
crezînd cá o înalță oferindu-i confort. Or, o astfel 
de eliberare proclamă artistul modern. Vom ur- 
mări, deci, ceea ce el profesează şi felul în care 
aplică ceea ce urmăreşte pentru a vedea în ce fel, 
după opinia noastră, comite şi el eroarea împotriva 
căreia s-a revoltat, 


rivire | 
ozitivismu 


D. APLICAREA NOILOR PRINCIPII 

ALE ARHITECTURII PE PLAN ARTISTIC 
Adoptind noua tehnică a scheletelor metalice şi 
cu deosebire a betonului armat, arhitectura con- 
temporană şi-a dat imediat seama că ar putea să 
reducă greutatea zidurilor de piatră si de cărămidă 
şi să realizeze astfel pentru construcţiile sale o eco- 
nomie de teren. Mai mult, aceste noi D ons 
i-au permis să distingă scheletul purtător S s 
mentele purtate. Pereţii despărțitori А 
acum subţiri şi mai ales să fie dispuşi în chip e 
rit la fiecare etaj, independent de planul altor 


419 etaje. Această nouă posibilitate tehnică a avut 


drept rezultat diluarea, pentru a spune așa, a pla. 
nului de altădată, a cărui slăbiciune tehnică nu 
permitea deplasarea după plac a zidurilor Süpra- 
puse; in plus, prejudecata unei simetrii inflexi- 
bile îi impunea o regularitate a formelor şi axelor 


Fig. 125. Mies van der Rohe. Planul unei case din jurul 
anului 2000. Schelet metalic. Ziduri şi pereţi despărțitori 
subțiri, izolind perfect de umiditate, căldură si zgo- 
mote, datorită unei compoziţii speciale, Dormitoarele și 
camerele de zi nu sint separate prin uși. 1. Intrare. 2.Su- 
fragerie. 3. Cameră de zi. 4. Dormitor. 5. Verandă acope. 
rită. 6. Verandá. 7. W.C.-bideu. 8. Baie. 9. Bucătă- 
rie. 10. Oficiu. 


in amenajarea fațadei. Astăzi, în funcţie de scopul 
urmărit şi conform funcţiei conţinutului (fig. 125), 
planul se stabileşte în mod liber, motiv pentru care 
a fost denumit „plan liber“, 

Consecința artistică ce a decurs din această si- 
tuatie a fost că noua arhitectură a proclamat că de 
aici înainte își va organiza compoziţiile din inte- 
rior spre exterior si că, în consecinţă, faţada va 
emana din plan. Ea s-a declarat indiferentă faţă 
de forma ce ar rezulta astfel, căci arhitectura nu 
trebuie să-și organizeze operele după formele moar- 
te preconcepute (formalism) sau doar în funcție 
de valoarea lor istorică, ci trebuie să urmeze dez- 
voltarea naturală sif nctionarea fiecárui organism, 
să construiască tehniceste corect şi să dea materia- 
lelor forma pe care le-o dictează Propria lor natură. 
Este tocmai ceea ce face artistul popular (358) 
cărui sentiment este naiv şi spontan, Noua arhitec- 
tură va deveni, deci, o arhitectură de finalitate 
şi funcţionalitate. Din punct de vedere tehnic, 
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Primul lucrează fără ri distingă 
1 de a face operă 
o servește de scopul di а 

А 5 esta lipsit de intenție 5i plin de încredere 
8 pec innáscutá a sentimentelor sale, pe 
md atisface in ordinea in care ele se s 
ШИШ, : entru cá el nu are alt scop decit acela 
шн Пе cu ajutorul bunului simţ. 


-şi servi nevoi ru simt 
5 faie artă fără să se gîndească la aceasta şi, in 


ajutat de tradiţia care i-a lăsat, 
bec NR п procedee gata de a fi ipu nee 
De aici decurg formele simple ale artei sa! UR ге 
ales cele ale arhitecturii mediteraneene 2 deer 
drept cuvint, au devenit un model ede. р 
noua generație de arhitecţi (pl. B as : ж 
Artistul intelectual vrea să facă, însă, о ор 


forma practic 


ea 
ппс 


5). " 
| rimul rînd; 


ă artistul 
Mai mult, temele pe вах ата ИЕ de 
sînt total diferite, în volum il cu apartamente 


temele artei populare шш teatru sau un palat 

moderne și, încă, mai шо naive şi so 

de justiție nu poate iii де justiție a 

ale artei populare. mi ei desivir- 
i po istic pe măsură € 

sire etotich o um eid e a prezenta 0 

Sire estetică obici în scop mie а mes 

cepţiei sale. E esi origi nali. dife КА ine e 

bd er elaboran a operele emană 


artei populare: să. Căci, deși toate 
im 


din emoţii estetice de valoare u 
ge is son artistului difer; 
e elevare; ele sînt libere 

înainte de a o domina, să pais. E. mai 
litátii operei. In sfîrşit artistul Eea prigina- 
totdeauna rădăcini atit de profunde. 6 о 
şi nici nu trăiește cu fiecare epocă un е 
finit. El trebuie să facă si proba pe apa ala 
> lată de се, în momentul în care dee. 
ţie se va dovedi insuficientă, avangarda dud 
derne va trece de la subiectivismul sentim, d 
spontan la cealaltá extremá si va afirma RIA 
tectura modernă își organizează soluţiile vi ү 
adică în mod obiectiv. Dar, în acest fel Su i 
care este instrumentul — cum o denumeau en 
vechi 28 fost promovată la rangul de scop în ziik 
iar arhitecții de avangardă au considerat că sarcina 
on constă în a inventa dispoziții rațional corecte 
( ig. 126), care s-au dovedit, deseori, a fi sterile 
din punct de vedere artistic. 


niversală 
Mee Реп 
а Prin gradul lo 


Fig. 126, Plan de Le Corbusier. 

ne architecture © S.P.A.D.E.M. Paris, 1974.) 
Şi iată mot 
decit ca o formă nec 


fereastră este care să nu iu, o 
străpunsă acolo unde pone de 
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dorit etc, În acest fel însă, camera îşi pierde auto- 
nomia 5а artistică, Forma sa nu este nimic în 
însăși, ci numai atita vreme cit omul se 
aici într-un scop determinat. Dar atunci 
în ce fel forma acestui spaţiu poate sugera specta- 
torului sentimentul de armonie obiectivă? Specta- 
torul a dispărut şi a fost înlocuit prin locatar şi 
rin nevoile sale prozaice. Dar, аат ціпа chiar că 
diversele spatii au dobîndit o autonomie morfolo- 
ică, adică o proporţie şi un stil, este suficient 
acest lucru pentru a da întregii opere o unitate 
artistică? Părţile au fost dispuse raţional şi legate 
între ele după un scop determinat, astfel încît 
să satisfacă scopul practic al fiecărei opere, cum este 
de exemplu, о şcoală. Dar scopul ansamblului, 
considerat din punct de vedere artistic, nu este doar 
şcoala, ci şi o operă de artă echilibrată şi autonomă, 
reprezentarea sensibilă a unei idei. Or, raţiona- 
lismul nu poate da concepţia acestui ansamblu, și 
a eşuat cînd a voit să compună ansamblul pornind 
de la elemente. 
Acestui fapt i s-a datorat, în fond, eşecul ideii 
lui Gropius de a alinia anumite elemente arhitec- 
binaţii ar da forma 
om poziţia nu este 
doar o combinaţie de părți, ci o unitate de membre 
ru că este originală. 
constituite din ace- 
ecare diferă una de 
elementele, mem- 


еа 
mişcă 


tionalismului pe care voi 
dus schematismul operelor, 
arhitectură a voit să meargă de la д6 ; 
şi nu, ca în cazul forme lisma ie a 
nevoie. Dar ambele aceste con i 
rale; doar sinteza lor creează opere де ip 
În sfârşit, inspirindu-se din zajimal ima, дра 
arhitectură а considerat compoziţia 
materialist“ Şi» în loc 5: e 
iraţie, ea l-a căutat în teori з 
lui efort. Ea а luat drept măsură consumar ы 
от: соп orale ale locatarului pentru а le traduce 


în plan în drepte geometrice (care scurte, 
tele şi dimensiunile, ca în fig. 126), dar 
că nu a ținut seama de mișcările psihologice si a. 
rituale ale spectatorului. Pentru că CPI dă 
tului artistic nu este nici osteneala si nici ШЕП 

а 


ază distan- 
este evident 


Fig. 127. Elemente arhi 
(După W. Gropius, 


itectonice și combinarea lor, 
© 1989 by Bauhaus. Archiva). 


ticá. Aceasta nu acceptă 
compoziţii decît atunci 


au o unitate, Acesta 
în artele timpului (mu- 
ectatorul rămîne nemis- 
oboseste fizic, el are sen- 


„în asemenea situaţii 
se purifice (| n 4n 


pentru a oferi operelor sale suflul unității ar- 
„ice. arhitectura modernă a recurs la realitatea 
ШЕ declarind: voi face arhitectură pură, adică 
s eset masele și membrele lor si le voi arti- 
n asa cum o impune $i o permite gindirea tehni- 
că. In acest scop voi utiliza mai ales corpuri geo- 
metrice simple, cuburi, cilindri, sfere, piramide — 
adaugă Le Corbusier — aşa cum au îndrăznit să 
facă inginerii în operele lor tehnice: silozuri, 
uzine, hangare. Dar diferenţa care există între o 
operă tehnică si o operă artistică, chiar dacă ambele 
utilizează cilindrul ca element de bază, este evi- 
dentă cînd comparăm turnul din Pisa cu silozurile. 
Opera tehnică este o construcție cerebrală, rece si 
mută ce amintește cilindrul ca corp geometric. în 
timp ce opera arhitecturală ne impresionează ca o 
creatură vie, care nu ne lasă să reflectám la esența 
geometrică a formei sale. 

Tehnica, în sfîrșit, permite totul. Iar artistul, 
încîntat de libertatea pe care i-o procură cunoaș- 
terea sa, întrece în inovaţii pe inginerul care 
rămîne stupefiat înaintea construcţiilor sale stra- 
nii. Căci arhitectul, înarmat cu tehnica modernă, 
nu se mulţumeşte doar să perfecţioneze forma care 
este de fiecare dată practic necesară și care a fost 
consacrată de secole, ca fereastra sau balconul etc., 
ci îi place, de asemenea, să le metamorfozeze. Tar 
aceasta pentru cá o poate face. Ceea ce este tehnic 
realizabil este considerat, deci, ca o revelaţie ar- 
tistică origi 

tică originală (pl. XL). ү гае 
ră să se întrebe 


etajele co- 
seul, lăsînd uneori un gol. e КЕЛ 
munică, аегаўа şi a шсер{їе'а 
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. condus, în sfirşit> 
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les 


е, 5! 
ulu! 


ea a căzut în formalismul modern al tehno- 
crafiei. £ 

Aşadar, în loc să ne dea arhitectura pură, în ace- 

laşi sens în care vorbim de „poezie pură“ (360), 
aceste licenţe au introdus, în arhitectură, îndeo- 
sebi, spiritul invențiilor epocii care se epuizează 
1n gáselni(e. Dar, dacă tehnica nu intră în contra- 
ductie cu ideea de găselniţă, arta se poate lipsi de 
acestea, pentru că înainte de toate ea are nevoie 
de inspiraţie. Gáselnita suscită uimirea, si iată 
pentru ce, în artă, ea nu satisface decît pasiunea 
pentru impresia puternică, dar fără să o potolească 
totuși. Ea nu desávirseste o lume de armonic, ci 
stimulează vederea, o excită. Or, opera de artă 
trebuie să provoace admiraţia si să purifice pasiu- 
nea de excitatia optică. În sfîrşit, dacă invențiile 
adaugă constant inovaţii fără sfîrșit, ele fac să 
crească si nevoile omului, astfel încît el este con- 
stant nesatisfăcut; arta, dimpotrivă, aboleste 
această infinitate, pentru că ea unifică într-o ima- 
gine, prin ea însăși infinită, esenţa vieţii. 

Spiritul inventiv poartă cu sine aceste fructe, 
dar în ceea ce privește elementele tehnice accesorii 
care constituie mijlocul, nu și scopul artei. Arta 
autentică nu numai că poate rămîne indiferentă 
la descoperirile tehnice ale momentului, dar tre- 
buie să limiteze elementele de surpriză construind 
cu un simț tehnic savant și etern. 

Mijloacele tehnice, la dispoziţia fiecăruia, îi 
permit să meargă în avangardă în felul său. El зе 
prevalează atunci de drapelul libertăţii pentru a 
шоуа: În timp ce în realitate el inovează pentru 
a ne arăta că este liber, Arta nu are nevoie să moder- 
azeze, ea nu este o modă, ci eliberarea spiritului 
creator care face ca opera artistului să fie totdeauna 
Eo Arta renaste si dezvăluie mereu forme origi- 

пае, Репіти că ea rămîne atașată principiilor 

Concluzie: arhitectura modernă este divizată. 
Pe de o parte, ca Ştiinţă, ea a} E н Р 
: а pus în evidenţă teh: 
nica planurilor; ea a studiat nevoil le ale 
omului și a creat, grati ште 


i le raționalismului, ina 
de locuit pentru a-i da bucuriile excipias dle viotih: D 


in tc. Ea a nesocotit, totusi, bu- 
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curiile sui ea a 51516, pe de altă parte, hiina 
artă es i ce a voit să reprezinte doar гла я i- 
DE курас o tehnică de impresii, Ea a 
и ii astfel, într-un formalism contemporan 
d епи tehnic — unde nu ега original de- 
cit uer accepta exaltarea individuală a imagina- 
(9 


МЕН. și-a luat, deci, libertăţi pentru a i 
exprima si a lăsat viața, în consecință, să А HER 
nizeze în voie, fără să-i opună nimica. cea = 
iar fi cerut artistului o unitate es 
de gînduri si sentimente, lucru irealizabil pen n 
intelectualul societăţii contemporane al căru 


suflet divizat se află în plină criză. 


II. Noile materiale şi morfologia lor 


A. INTERNATIONALISMUL TEHNIC 

ȘI ARTISTIC х t a 
După ce am studiat condiţiile sociale și үш 
care au influenţat arhitectura oum E: 
au impins-o să se revolte împotriva forma DNE 
trecut, rămîne să vedem de ce arsi jan Ade e 
dispunea pentru a da expresiei sale o noua Ка Ds 
Vom putea astfel interpreta în mod adecv RU 
ritul nou care-i domină operele; ps be 5 
о nouă concepţie despre lume şi prim Ж artic core 
frumosului caracteristic pentru întreag: 


temporană. › s dest 
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industria s-a substituit, dg 2 
zanatului. Avînd in vedere eie astral poate 
lor de comunicație, „producția Pr stria 
avea ca materie pris lui, şi, e. 
pem vari devenit internaţiona шг» 
naționalismul s-a repereui a 
industriei cláditului, асела 
la rîndul sáu, să 


ului, 
arti- 


tutindeni aceleași materiale. La un m oeme, 
a fost chiar cît pe ce să se construiască în 
case de lemn după model scandinav, 
lemnul este foarte puțin indicat în ac 

Era, totuși, firesc ca internaţional 
duselor utilizate în clădit să aibă ca 
matizarea operelor arhitecturale, adică 
caracterului local din morfologia lor, Din nefi 
ricire însă, aşa cum am văzut în capitolul pre- 
cedent, arhitectura contemporană s-a orientat spre 
schematizare са spre o nouă revelaţie a frumo- 
sului, dar fără să ia în consideraţie valo, 
terialului natural şi caracterul local al morfologiei 
sale, anume în scopul de a merita calificativul 
de arhitectură internaţională. Ea а interpretat, 
totuși, pentru că, în 
artă, este internaţional ceea ce este frumos şi nu 
ceea ce este doar pretutindeni acelaşi. 

Noile materiale sint fierul (sub forma sa Spe- 
cială de oțel), betonul armat, sticla, placajul şi 
toate materialele artificiale de acoperire şi pla- 
care. Ele au oferit noi elemente de construcţie, 
i ic, scheletul din beton 

noi posibilităţi de 
ar fi terasele, elementele în 
clădirile ridicate pe piloți, ferestrele 
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armat, pereţii transparenti si 
construcție, cum 
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minarea electrică, încălzirea 
cost redus si la о scară 
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Fig. 128 b. Fațada sălii de festivități din Rai 
Dimensiunile sînt stabilite după modul. 
duus le Bâtiment“. 


(După: „La normalisation et Typisation 
© Dunod, Paris). 


de a ajunge, ca arhitectul 


Oud, la ideea de a cere brevet de invenţie pentru 
planul unui bloc de locuinţe este cel puţin o exa- 
gerare (362). [n fapt, aceastá standardizare este 
caracterului internafional al arhitec- 

care este o realitate, dar care 
îşi află sursa nu atit in difuziunea mijloacelor 
tehnice, cît în difuziunea noului spirit al civili- 
ră internaţională. 


In consecinţă, faptul 
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B. ESTETICA NOILOR POSIBILITĂŢI . 
TEHNICE la tata пу 

1. Scheletele metalice. Scheletele metalice au stat 
la originea arhitecturii moderne. Mai ales sup 
formă de oţel, fierul a permis formarea unei OSa- 
turi de construcție posedînd elasticitate $i o 
mare rezistență. Trăsătura caracteristică a acestei 
osaturi constă în faptul că poate fi montată și 
demontată pe șantier. Ea este, deci, a inde- 
pendentă de locul de elaborare a materii prime, 
este ușor transportabilă și poate fi foarte repede 
montată; îmbrăcată, în sfirsit, cu diferite mate- 
riale, ea permite si o liberă amenajare a spat ilor, 
in mod diferit la fiecare etaj, ceea ce difici 


operă са 0 


realizat cu vechea tehnică a zidurilor de pia! demnă de a 

Scheletele metalice sint foarte răspîndi în aceasta pentru « 
America îndeosebi, unde au constituit osatura absolută a sen 
zgirie-norilor. Dar morfologia | i. rud i 


imitat, la început, stilul gotic, 
tiv că ambele aveau o - 

mună: erau ridicate spre cer. 
morfologică nu a intirziat să 
tecții şi-au dat seama că di 


rioară aceste două 


încalecă (ca în fig. b), sau cînd joncțiunea 1 

este pusă în relief printr-o rozetă (са în fig o, 
barele formează o compoziție pentru cà contrastul 
lor este prezentat cu artă. Dar fig. 129 d nu Tepre- 
zintă decit o grilă de textură geometrică cu goluri 
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Fig. 129. 


în care spaţiul nu vibrează deloc, pentru că el 
nu participă la ansamblu astfel încît să-l putem 
considera, din punct de vedere estetic, ca un 
corp unificat de viață, Complexul pare mecanic și, 
dacă nu este convenabil încadrat, rămîne fără 
suflet. Contrastul unui alt material, precum sti- 
cla sau verdeata — dacă este vorba de grila unei 
grădini — ar putea salva acest ansamblu meca- 
nic. Dar, în sfîrşit, dacă se pune accentul extrem 
ре acest caracter mecanic, faptul ar crea o cali- 
pM cum a fost cazul la bizantini cînd au 
А M ү, pentru decorația lor arhitecturală sculp- 
: nica decadenţei romane care prelucra 
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construcții, modul de formare se schimbă, totuși, 
de liec dată în chip radical si, pentru ca impre- 

“ estetică să subziste, trebuie ca arhitectul să 
se exprime sincer, adică în manieră plastică sau 
lineară (364). 

Într-un cuvînt, în cazul armáturilor fierul înce- 
tează să fie un corp elaborat cu artá in mod plas- 
tic si devine un complex geometrie de bare, doar 
un sistem de construcție, o osatură. 

Trebuie să remarcăm, în sfirgit, că si astăzi 
se reproşează turnului Eiffel de a nu fi pus în 
suficientă măsură accentul pe cele patru nervuri 
principale, care îl susțin, și de a le fi întrerupt prin 
linii orizontale. Același reproș îl putem face însă 
și catedralei Notre Dame, al cărui stil gotic, 
în loc să fie caracterizat doar prin verticale, 
аза cum convine construcției sale si spiritului 
său, este, de asemenea, întrerupt de orizontale. 
Totuși, după opinia noastră, acest contrast se 
datorează raționalismului spiritului latin care, 
ori de cîte ori se exprimă dinamic, nu poate scăpa 
necesităţii unui contrast, 

2. Sticla. Sticla nu constituie ceva nou decit 
ca material artificial de construcţie, după ce 
acoperișurile de ţiglă au fost îmbrăcate în sticlă, 
după ce cuburi de sticlă au fost utilizate pentru 
Dlansee si plafoane de săli transparente ele 
translucid si, in sfirsit, după ce uem E 
fost inlocuite in golurile osaturii АЕ M ie. 
facă pereţii transparenti. Această posibilita Sia 
mite iluminarea nocturnă a Рота, Tub a 
remarcabile (pl. XLI). Peretele de sticlă ө 
rect casa de natură pentru ‹ un 
poate de aici înainte să devină transparentă ca 
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Fig. 130. Schità de Mende 


Isohn. (După Wasmut's Monats- 
hefte für Baukunst) 


de exemplu, de la zid la cornișă să se facă după 
sistemul construcției în piatră, adică punindu-se 
o piatră peste alta, din moment ce în cazul beto- 
nului armat este mai adevărat şi mai original ca 
cornișa să depăşească zidul. Nu este însă necesar 
ca această depășire, ca și proiecția consolelor si 
mişcarea de mase in general, să apară ca o pertur- 
bare periculoasă a echilibrului. 

Este adevărat că, din punct de vedere estetic, 
arhitectura exploatează cutezanfa grafiei (368), ca 
in construetiile japoneze in lemn, în sveltele con- 
Strucfii gotice şi în construcţiile bizantine în 
care compactitatea elementului portant şi redu- 
cerea elementului purtat mai greu presupun о 
dematerializare a maselor, a cupolelor şi zidurilor. 
Dar aceste mișcări, în timp ce par a compromite 
totul, arată și cum ajung ele să menţină întreaga 
construcţie, ceea ce înseamnă că un echilibru in- 

+ - n aceasta constă triumful abili- 
tății. Dar arhitectura pune în valoare nu numai 
e te este realizabil, ci şi ceea ce este 
ud în pn anilestarea sa. Acesta este motivul 
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Fig. 131. 
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Fig. 132. » Porte-ă-jaur”. 


verticală sau orizontală. Orizontalul pune in relief 
verticalul şi invers. lată de ce imi раге cá se poate 
conveni usor cá liniile orizontale in arhitectura 
moderná provoacá, in principiu, un sentiment de 
plictiseală, mai ales cînd sînt geometrice și mono- 
tone. Dimpotrivă, în catedralele gotice, verticalele 
trezesc interesul spectatorului, căci, aşa cum arată 
exemplul catedralei Notre Dame, gratie arcurilor, 


rozaselor, contraforturilor, subdiviziunilor ori- 
înainte de toate: 


zontale ritm ice ale ferestrelor, $i» 
graţie sculpturii care estompează caracterul geo- 
metric al dreptelor, contrastele nu dispar. — 
Noua arhitectură a crezut; totuşi, că trebuie Să 
refuze formelor sale elaborarea sculpturală şi a 
încredinţat jocul de lumini maselor si materialelor 
1 carea suprafeţelor. Dar, 
ice care stabilesc legătura 
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a operei, care, în acest caz, capătă 
ganic. Dealtminteri, ochiul dis- 
ompactă, şi cînd ea nu 
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spectatorul acceptă, de exemplu, ca osatura 
edificiului să fie acoperită cînd el îi poate ghici 
ordinea ritmică în organizarea formei, aşa cum poa- 
te ghici scheletul corpului uman prin mijlocirea 
mușchilor. El acceptă, de asemenea, ca membrele neu- 
tre ale clădirii să fie decorate (altminteri, acestea 
ar părea nude), de exemplu cu friza. Dar spectatorul 
nu acceptă să fie acoperite membrele active, căci 
în acest fel, prin îmbrăcare, corpul ar părea defor- 
mat. Inspirată de acest principiu, sculptura — 
cînd a devenit înfloritoare — dezgolea corpurile 
de îmbrăcămintea lor. Marii pictori aveau obice- 
iul să deseneze mai întîi corpul nud și apoi să-l 
îmbrace. 

În mod deosebit, suprafețele pe! ^ 
plu astăzi golurile osaturii în beton armat, libere 
de încărcări si adesea pe piloți, nu mai oferă con- 
ceptia estetică a zidului, concepţie elaborată de 
arhitectura şcolii clasice. Pentru aceasta zidul era 
portant și suprafaţa sa era structurată În conse- 
cință: în înălțime, ea se diviza, în bază, шр şi Ga 
ronament; în lărgime, ea cuprindea TA pe 
cesive, coloanele sau pilaştrii aparenți UR UE 
zidul este construit dup еріа estetică î 0. 
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ansamblul său si în părțile sale, 
diferită în fiecare caz. 

Adesea, însă, rapiditatea construcţiei 
îngăduie noua tehnică, servește агер ре аль 
concepţii eronate asupra sistemului de »îmbrăc, d 
Placarea se oferă în acest caz ca soluţia dr. 
usoará in ceea ce priveste aspectul fațadei, i 

Rapiditatea, ca şi mentalitatea care di 
de aici, a influențat în mod nefericit creația arhi. 
tecturală, astfel, încît adeseori, în loc să se don. 
Sacre mai mult timp elaborárii studiului — tocmai 
pentru că astăzi putem construi mai Tepede — ne 
lăsăm antrenați $i examinăm rapid ceea ce ar fi 
trebuit să fi fost studiat şi decis pînă în cele mai 
mici detalii mai înainte de a fi construit. Ameri- 
canii.care depăşesc pe toți în ceea се priveşte promp- 
titudinea in construcții, nu se grăbesc în stadiul 
studiului si, mai înainte de a începe construcția, 
ei ştiu pînă în cele mai mici detalii cum si cu ce 
о vor articula (370). Circumstantele sint, evident, 
diferite in Statele Unite unde tradiţia artizanală 
este inexistentă. Dar arta nu tolerează graba si, 
dupá cum se ştie, timpul care se Scurge pentru ca 
o operă să prindă viaţă este întotdeauna fecund 
şi adesea răsplătit prin nemurire, Leonardo da 
Vinci nu a terminat niciodată Gioconda, și nici 
Solomos poemul său „Liberii asediați“, exemple 
diametral opuse operelor pripite de astăzi, lucrări 
încheiate la ințeală, dar care mor tot aşa de repede, 
Aşa cum spune Bergson undeva, chiar si o 
linguriţă de zahăr are nevoie de un anumit timp 
pentru a se dizolva în apă. 
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; zi, de asemenea, in legătură eu 
я biect DRUNSWIK, Hzperimentelle БЛ 
. 04. d 


Physiologie de V. 
e Sa A ysiologie de l'homme (Trad, 


3. BORISSAVLIÉVITCH, Les théories de l'architecture, 


191. 


BORISSAVLIÉV i j 
x. е | у IECH, La science de l'harmonie archi- 


- WUNDT, Grundriss der Psychologie, p. 148—149, 


FECHNER, Vorschule der Aestheti, 
MET sthelik, I, p. 106, este de 


. O probă în acest sens avem în „stereoscop*“, acest instru- 


ment optic care prezintă, in relief și i 

n A е ezintă, și într-o singură 
шеше două imagini ale aceluiaşi obiect. Vezi E 
SEES in WUNDT, op. cit., p. 157—108, in VORÉAS, 
sychologie, р. 163 şi BRUNSWIK, op. cit., p. 73. 


- Vezi şi in BRUNSWIK, op. cit., p. 79, In ce fel vederea 


unui singur ochi ne dă, de asemenea, i i 
(körperliche Eindrücke). ea, impresii plastice 


- LOTZE, Geschichte der Aesthetik in Deutschland, 


р. 311. 
Vezi și LIPPS, Aesthetik, I, p. 229. 


- Supraridicarea acului este si o corecție optică, anume 


ш centrul semi-cercului ве află mai sus decit 
pa E Practic, se evită astfel prăbușirea optică 
КОНЕ, Кы un cind se termină la imposte. 
twi Gemistos. În меце Se зан 
uA а - М. SCHUHL, Platon 
fueran gt еза ii пома 
1 acest subiect, 
BORISSAVLIÉVITI A 
ров CH, Les théories de architecture, 


HAUCK G., (Die sub 
zonalen Mura subjektive. Perspektive und die hori- 


284. GARNAULT (Les Raffinements dans 


285. Corniga are, de asemenea, o de 


en des dorischen Styls, Stuttgart, 460 


1879, p. 123) a ajuns la concluzia că, fără axa de sime- 
trie noi vedem toate liniile obiectiv verticale con- 
vergind către ea în sus și în jos. Această formă aparentă 
(Erseheinungsform este aceea pe care au imitat-o grecii 
prin mijlocirea galbei coloanei in scopul de a da, așa 
cum declară el, elasticitate mişcării acesteia, Căci 
simțul nostru static reacționează și vedem verticale 
toate liniile verticale, desi subiectiv nu le vedem astfel, 
Bucuria estetică constă deci, după el, în reintoareerea 
la vederea primitivă. Dar PANOFSKY (Die Perspek- 
tive als symbolische Form, Vorträge der Bibliothek War- 
burg, 1921—1925, p. 263), bazindu-se pe perspectiva 
subiectivă a lui Hauck, spune: ,Constiin[a noastră 
contează atit de mult pe contrastul dintre fenomenul 
perspectiv si realitatea obiectivă ineit ea provoacă 
o supracompensare (Ueberkompensation) a schim- 
bării perspectivei. Obisnuit& să vadă drept corect 
ceea ce este obiectiv eronat, ea simte în multe cazuri 
ceea ce este obiectiv corect ca eronat: coloane exact 
cilindrice care, pentru vederea normală, par să se 
îngusteze în sus, fi par deschizindu-se pentru că, de 
obicei, convergenfa perspectivă suportă o atare supra- 
compensare încît doar o convergență mai puternică, 
adică o conformatie obiectiv mai degrabă conică, ar 
crea impresia unei forme realmente cilindrice“. Potri- 
vit lui Panofsky, bucuria estetică se datoreazá, deci, 
restabilirii unei stări rectilinii geometrice. Atirmaţie, 
după părerea mea, anti-estetică. 

PArchitecture 


grecque, după GOODYEAR, Zts. 2. Gesch. der Archi- 
tektur, VI, 1913) afirmă cá zidurile laterale au si 
o înclinaţie de aproximativ 1/80 către interior. Dar în 
acest caz situaţia este diferită. Coloanele par verticale 
în interior gi zidul arată că cella templului se. îngus- 
poe viație către exterior. 
Vitruviu cerea, pentru onm ас са ы pu 
coloanelor, anume а, 
Fă Еу р si acroterele să aibă o incli- 
lor, către exterior. 
de Parchiiecture, 
trebuie să aibă 


înclinația de evantai pentru a părea, у Е 
cale, d cazul cînd lipseşte cornisa. Și chiar că diver- 
ла lor trebuie să forme; d 
Ha шыш a axelor noastre optice. EI ыс; п 
precădere problema їп operele sale: „Le p 
de la corniche“ si „La dom Pu к v 
ticophysiologique“ " А 
SECUS nr. 4 si nr. 5 din 1924 ons Ша: 
Coloanele ionice din timpul Victoriei | р! 
de asemenea. ks 
^ colt sint, de asemenea, înclinate SP | 
de 990 tele: prezintă o uşoară înclinare în față si la 


a сит a arătat ORLANDOS r 


д3 
o 
D. 109 (In area 
287. Despre al lu асас), 
87. I Tft. nota дур, 200, T qe Vezi 
$8. LIPPS, und —— geometrisch- 
Tauschungen, p. M d y raptis we 
'oloanele de colt nu si mai ; 
e detaşează în gol, ci pentru ms. i penteu conca vi 
iul în diagonală, intrucit fai zontului, айт 
prin. icşituri. libere. Densitatea. crescută n са о linie бш С 
la extremităţi este deci suficientă, Tată n excesivă stiati 
се arhi sa este curbă, în timp ce stilobatul mu Dar noi am su ke 
este, întrucit este întrerupt, is superficiale, ‹ d 
290, Pentru mai multe detalii în legătură cu. ice, томом fo end 
vezi DURM, Die Baukunst der. Griechen, 3 290. CHOISY, His НИТ 
291. DURM (Die Baukunst der Griechen, p. ste 597. BAYER, Rs - 
drept surprins de înclinația frontonul 
pentru un fronton înalt de 6m . 
0.50 m conform regulei lui 
ionice (1/12 din înălțime), 
diminua pentru frontonurile. 
acest lucru se ini 
cînd sint mai înalte. Da 


“ 


ului erau cind concave, 
convexe, M Ayi x 

292. Opera lui W. Н. GOO) 
Studies în & 


304. 


ca 


schiele der Architektur, Zts. f. Bauwesen, XXIII 
în secţiunea perspectivă a liniilor orizontal 
arhitravei un unghi obtuz pe care ochiul îl зиһен 
iie lată de ce templul pare a se înălța la c ps 
SP Tile orizontale atirná, în consecință, la mija 
De unde și corectia, Ce se întimplă totuşi cmd priua 
templul din faţă? Coreejia devine de prisos? Cum. 
coloanele se subțiază — spune el — Spațiile care үр 
Хората se vor lărgi în sus si coloanele vor părea că м 

una de alta, dacă ele nu s-ar apleca spre 
cella atunci, cum ochiul tinde să considere ar 
drept unghiul pe care-l formează axele coloanelor cu 
Баба, el I vede curbindu-se la mijloc їй jos, de 
unde corectia. Eu cred, totuși, că ochiulnu vedeunghiu- 
rile ca drepte, ci echilibrează verticala, grație simțului 
innăscut, și că reacția operei la aceasta şi la orizontală 
produce emoția estetică. GOODYEAR (ор. cit.) vrea 
să evite, cu corecțiile, monotonia, indiferența şi exac- 
titudinea matemati Dar pe ce principiu se va buza 
cl pentru a reacţiona, dacă nu pe simpatia estetică а 
tendinţelor? Vezi si PENNETHORNE, The geometry 
and optics of ancient architecture (London, 1876). 
Vezi si Studiile mele mai recente: „Refinements in 
architecture" în Journal of Aesthetics and Art Criti- 
cism, vol. XIV, nr. 1, Sept. 1955, р. 19—43; ;Misca- 
те latentă sau pitoresc latent“ în Considérafions Esthé- 
tiques, Tom A, Atena, 1962, p. 110—142 si ,Pitto- 
resque, Peinture et Mouvement“, ibid., p. 143.149 
(în greacă). Despre vedere, vezi: Caroll PRATT, „The 
perception of Art“ în Journal of Aesthetics and Art 
Criticism vol. XXIII, nr. 1, Fall, 1964, p. 57—62, 
unde se spune că, potrivit noii psihologii, noi ne amin: 
tim mai bine expresia unei fefe, de exemplu caracte- 
rul său amical, decit dimensiunile urechilor, ale nasu- 
lui sau culoarea ochilor. Acestea sînt ceea ce s-a denu- 
mit „calități terțiare“. 


1873) 


- O scurtă enumerare a diverselor puncte de vedere se 


găseste în FELDMAN, L'Esihétique française contem- 
poraine, p. 67 (Alcan. 1936). Această б, nu poate 
avea niciodată un răspuns definitiv, întrucit gindirea 
umană nu cunoaşte CEEA CE este decit prin CUM 
este, Răspunsul depinde, deci, de fiecare dată, de ati- 
tudinea pe care o ia fiecare, dacă consideră ca bază 
2 шл său estetic subiectul sau obiectul; el 
5 A consecință că frumosul este trăit subiectiv 

că este exprimat obiectiv. Dar, în fond, aceste două 
teze diametral opuse au în mod necesar un punet de 
contact, pentru că ceea ce este obiectiv frumos nu are 
valoare decit dacă subiectul a luat cunoștință de el, 
și invers, Frumosul trăit n-are valoare decît dacă el 
are un contrariu obiectiv? Trebuie deci abolită pro- 
blema valorii în estetică; Trebuie să admitem că ceea 
ce este obiectiv frumos există în sine și pentru sine 
sau că frumosul subiectiv este în chip iar trans- 


306. 


307. 
308. 
309. 
310. 


311. 


312 Б 
313. SCHOPENHAUER, Die Welt als Wille und Vorstel- 


„Vezi o scurtă expunere a 


asupra obiectelor? Și, totuși, între o concepție 
după care frumosul este o armonie manifesti 
шиг, şi o concepție subiectivă după care irumo- 
te „o finalitate fără scop“, fapt este că se recu- 
noaşte, într-un caz, са gi în celălalt, supremaţia spiri- 
tului asupra materiei şi, ca element comun, manifes- 
tarea spiritului ca universal recognoscibil. 

Ar fi, dealtminteri, mai degrabă prozaic să se admită 
Ara ve se spune de obicei, anume că în timp ce ope- 
тее Frumosului sint confirmate prin senzaţia imediată, 
actele morale care reprezintă Binele si teoriile stiin- 
(пісе care tind la Adevăr, sînt înțelese prin interme- 
diul gindirii. Marele act moral al Jeannei d'Arc este 
de neconceput potrivit rațiunii. Аза cum observă 
BERGSON (Les deuz sources de la Morale et de la Reli- 
gion), morala sa este dinamică și nu statică. La fel, 
numai rezultatele teoriei lui Newton sint înțelese, dar 
nu concepția, pentru ce-ul teoriei. Înainte de a explica, 
marele savant creează si el o ipoteză; el pleacă, deci, 
de la intuiţie, ca artistul. La tel, opera de artă; dacă 
ea, ca operă umană, este ceva care se situează dincoace 
de noi si este concepută ca un echilibru poetic între 
formă gi conţinut, ca operă de inspiraţie ea este un ceva 
care se situează dincolo de noi, si iată de ce magia sa 
este confirmată de senzaţia ce caracterizează o libertate 
creatoare spontană, un interes teoretic fără scop şi о 
universalitate calculată. Frumosul diferă deci şi de 
agreabil, care este doar o senzație, ca si de util, care 
este doar o semnificaţie, dar fără să se îndepărteze 
pentru aceasta de Adevăr şi de Bine. 

LALO, L'art et la morale, p. 179 (Alcan, 1934). 

După BASCH, Essais d'Esihétique ..., р. 122. 
GUILLAUME, Psychologie de la forme, p. 192. 
LONGIN spune despre expresia figurată: „Și cea mai 
bună dintre figuri pare să fie atunci aceea care 5e ascunde 
şi care face să 1 se uite existența“ (Du sublime, ХҮП, 
Ed. Budé, Paris, 1952. 
După BASCH, Karl Groos a fost primul care а tăcut 
distincţie între frumos și estetic. Altfel spus, „dacă 
tot ceea ce este frumos aparține in chip firese esteti- 
cului, reciproca nu este adevărată; tot ceea ce face 
parte din sfera esteticului nu este, pentru aceasta, 
frumos in chip necesar”. Essai critique sur Pesthétique 
de Kant, p. 556. Pentru mai multe detalii vezi Р. А. 
MICHELIS, An Aesthelie Approach to Byzantine Ari, 


Batstord, London, 1955, р. 258. 
chestiunii în FELDMAN, 


ferat 
obiectivă, 


esthétique française contemporaine, P- 


paragraful 340. După el, „muzica ar 


lung, 1, p. 52, 
Шаан аа n-ar exista". 


exista chiar dacă universul 


314. PLATON, Philèbe, 56 B. „În ceea ce priveşte arta 


că ea utilizează mai multe măsuri, 
conferă 


construcţiei, faptul 
şi mai multe instrumente decit oricare alta îi 


multă exactitudine si îi asigură mai multă rio, pentru că este un erou tragic, dar cu o ideologie peri- 
Mecit au majoritatea ştiinţelor. Ed; Budé, Panis, MOARE Ра. Dar eum el nu-și dă seama, ne devine simpatic. 
Penis mai multe detalii vezi; Raphaël DEMOS. МА 1. BAYER, Fsthélique de la Grâce, 11, p. 392. 


phic du Beau selon Platon“, Archives de phil 2. BAYER, ibidem, Il, p. 335, si I, p. 352. 
ena, trimensuel, nr. 2, 1938. i ` LALO, Introduction à Vesthétique, p. 120. 
316 „ATI La République, 606 B. 4. SOLOMOS, Œuvres complètes (vezi Le Dialogue). 
517. ARISTOTEL a fost primul care l-a respins pe Platon 331: WILDE, Osear, Intentions (Le Critique de PArtisto). 
3 i Prefaja Jui Sicoutris la Poétique a lui Aristotel, Эзе. CROCE, Benedetto, Bréviaire d'Esthéligue (Payot, 


1923), p. 112. 
337. LUCIEN, De la Danse. 
338. VALERY, Leonardo da Vinci et les Philosophes. 
339. SPRANGER, La conception du monde de Goethe (Trad. 
Louvaris). 
340. ROLLAND, Michel Angelo. 
341. CHAMBERLAIN, Wagner. Vezi si Nietzsche despre 


poetic, cu mitul platonician, selipirile cunoașterii Wagner. 
imediate, pe e logica n-o cunoaște, deși ea le recu- 342. ROLLAND, Beethoven. 
noaste ca intuiţ ționale. Platon vorbea, în stirsit, 343. SEROYA H., Initiation à la peinture d'aujourd'hui 
de o cetate ideală care, dacă nu există astăzi, poate ` (Renaissance du Livre). 
foarte bine exista într-o zi sau oriunde, o cetate care 344. PALLADIO, Oeuvres complètes (Trad. P. Chagny), 
ar constitui ea insăși o operă de агій vie si căreia Platon Paris, 1949. 
îi era un exemplu viu. Pentru Platon, Frumosul este 345. PLATON, Philàbe. 
o valoare omniprezentă și el ar trebui să participe la 346. După BASCH, Essais d'Esthétique ..., p. 130. 
toate manifestările vieţii, in timp ce el este însă subes- 347. L'architecture d'aujourd'hui, 9, Sept. 1935, DAT 
timat prin limitare la artă. 348. Vezi în legătură cu acest subiect P. A. m PS 
318. BERGSON, Le Rire, p. 152. La renaissance de l'architecture au err 
319. SCHOPENHAUER, Die Weli als Wille und Vorstel- 1950), unde este deserisă întreaga evoluție, si DAT 
lung, 11, cap. 34, p. 476. MANN, Die Entwicklung der Daa EDIN "Space, 
0. BAUDELAIRE, Les Fleurs du Mal. (2-е Auflage D. Bat. T E. Un. Press, 1946), 
321. DESSOIR, Aesthetik und allgemeine. Kunstwissenschaft, Time, and Architecture (Harvie ciag des nenen Baus- 
р. 329. Walter BEREDD Dr БАТ, Die neue Baukanst 
2. VISCHER, Aesthetik, III, paragraful 516, p. 239. Ell sal о ADLER, Vom WEGE 
323. BASCH, Essai critique sur l'Esthétique de Kant, p. 480. (Hotar ie, 1920), d. M. RICHARDS, йр (RU 
324. PAPANOUTSOS E., Esthétique (Icaros, Atena, 1918) Кипа! (Lie E егп Architecture (Penguin Books, 
. P. 355 (în greacă). York, 1947). i de la Sarraz (După A. LURGAT, 
325. Vezi o analiză mai detaliată a categoriilor estetice în 349. Declaraţia Congresului de la 1 
lucrarea mea: An Aesthetic Approach to Byzantine ` Architecture, Paris, 1929»... ting grupurile 23- 
Art, Batsford, London, 1955. Subsemnajit ariete 2 атт unitatea or is 
326. KANT, Kritik der Urteilskrafi, puragrutul 28, p. 78. tionale de arhitecti fiilor fundamentale а a de 
327. Mà indoiesc, am încercat să ee оз ы vederi asupra ер пан lor profesionale față 
P. A, MICHELIS, Esthétique de l'Art Byzantin, Flam- turi, ce și авар faptului că „а 
marion, Paris, 1959. societate ist în mod deosebit ASF omului, intim 
328. BASCH, Essai critique sur Vesthétique de Kant, p. 566. construi“ este о activitate elem vieii umane. Sar 
329. LONGIN, Du Sublime IX, 2, Ed. Budé, Paris, 1952. legati de evoluția Şi de der se pune de acor ne 
330. Omul işi pierde în acest caz eul gi, datorită acestui cina arhitecţilor constă бе jor trebuie să СА 
fapt, încetează să mai fie o persoană, ci Avarul sau orientarea epocii 1ог. аа у deci, categorii”, care 
Guignol. Pierzindu-si personalitatea el devine o jucărie spiritul timpului lor- БУ еде muncă DrIPPP луд, 
i i 1 devin r pi dele lor afirmă dim! P 
inconștientă a evenimentelor. Prin ris, societatea aclio- întrebuința în metode ш, ei rii, 
nează si tinde să-l corijeze, așa cum explică BERGSON au animat Societăţie oppii noi 850га. vetectuale și 
(Le Rire, p. 136), fără ca această definiţie să fie totuși necesitatea unci Ө spirituale, ge - 
Suficienti pentru a explica si surisul de simpatie pe care să satisfa Constient 


că 
ү лері. te. 
pe care-l provoacă păţaniile comice ale unui Don Qui- 467 materiale ale vieții prezem! 
jote. Acesta nu este deloc ridicol; el are personalitate 456 46 


cipanţii prezenţi $i aceasta, m 


veritabilul sáu plan care. 

logic, smulgind-o de sub infh 

conservatoare de formule £ 
Însutleţiți de această 

se asocieze $i să se susți 

liza, moraliceste $i ma 

plan internaţional. 
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uri sau sculpturi, yi 
edificiu, zid etc. 
galb — curbură uşor convexă 
pentu a-i sublinia funi ţia 


iata 


mentului ordinului doric, 
impostă — partea superio: ră 

cal, ieșită de obicei 

sau o boltă; este ai 
lăerimar — element al cc 


apa de ploaie, 
megaron — tip medi 
eu. 
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А. Definiţia armoniei 
B. Elementele subiective) 
С. Elementele obiective x 
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E. Sisteme de armonie 
F. Critica sistemelor 
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& -P.-A. Michelis — reputat estetician. şi teoretician cl am 
— şi-a fixat dintru început scopul de a aprofunda studig 
rilor primare exprimate de artă, apoi de a proceda la ё 
rea teoriei arhitecturii considerată ca artă, în ¡desa de a 
manifestările ei contemporane. . - E 
EI a judecat grhitectum contemporană nu în .extensiul 
profunzime şi, dincolo de- factorii economică tehnici, 
logici care o inriuresc, a căutat, înainte de togje. 
ic, acel factor- care, in definitiv, o justifică şi 
ca: d x 
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